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ग्रनुवादक की ओर से 


इस प्रकार की गम्भीर भ्रालोचना-पुसतक के शअ्रनुवाद में जो सामान्य कर्ठि- 
नाइयाँ होती हैं और अ्रनुवादक को जिन नियमों और पद्धतियों का श्रनुसरण करना होता 
है उनकी चर्चा में न जाकर मैं यहाँ दो-एक विशेष बातों का उल्लेख करना आवश्यक 
समभती हूँ। इस सम्बन्ध में पहली बात तो यह है कि इस ग्रंथ में भ्रनेक देशों के नाटक- 
कारों और नाख्य-कृतियों के इतने श्रधिक हवाले भौर उद्धरण थे कि हिन्दी फाठक के 
लिए उत्त सबको समझ सकना कठिन था । अतः अनुवाद में कुछ प्रसिद्ध और परिचित 
लेखकों और नाटकों के हवाले ही रखे गए हैं, बाकी छोड़ दिये गए हैं। छठे अ्रध्याय 
का बहुत बड़ा श्रंश इसी कारण से छोड़ दिया गया है । इसी दृष्टि से जहाँ-तहाँ पुस्तक 
का सम्पादन किया गया है। श्रनुवादक की दृष्टि में मूल बात यह रही है कि श्रनुवाद को सुबोध 
और प्रवाहपूर्ण बनाने के लिए शाब्दिक अनुवाद न करके स्व॒तन्त्र श्रनुवाद किया जाय । 
किन्तु मूल के प्रति आस्था और स्वतन्त्र अनुवाद--इन दो स्थितियों में जो विरोध 
है, श्रौर जिसका सामाधान ही अनुवादक की सबसे बड़ी समस्या है, उससे बचकर नहीं 
बल्कि उससे जुककर ही अ्रनुवाद का यह रूप विकसित किया गया है । 

श्रनुवाद की एक बहुत बड़ी कठिनाई यह रही है कि हिन्दी में नाव्य-सम्बन्धी 
. प्रामाणिक और मसानकीक्ृत पारिभाषिक दब्दावली का अ्रभाव है । इस शब्दावली का 
क्षेत्र भी बहुत सीमित है, क्योंकि नाट्य-समीक्षा में प्रभी तक केवल नाटक का साहि- 
त्यिक विवेचन श्रौर विश्लेषण ही किया जाता है। नाटक के प्रदर्शन पक्ष को लेकर 
झभी तक हिन्दी में नाट्य-समीक्षा का विकास नहीं हुआ । इसीलिए इस पक्ष से सम्बन्धित 
शब्दावली का तो हिन्दी में नितान्त भ्रभाव है। भ्रत: अनेक नाटकीय संकल्पनाओं और 
विचारों के लिए नए दाब्द गढ़ने पड़े हैं । 

शब्दों के निर्माण में इस बात का ध्यान रखा गया है कि प्रचलित नाठय 
शब्दावली का अधिक-से-अ्रधिक प्रयोग किया जाय और विशिष्ट भावों श्रौर संकल्प- 
नाञ्नों के लिए स्थिर करके उसे मानकीकृत कर दिया जाय । साथ ही ऐसे शब्द रखे 
जाएं जो हिन्दी की शब्द-निर्माण की पद्धतियों श्रौर हिन्दी की प्रकृति के श्रनुकूल हों । 
इस प्रकार सेट के लिए हृश्य-बन्ध, इंपरसोनेशन के लिए पररूपण और एरिना के लिए 
रंगस्थली शब्द निश्चित किये गए हैं। कुछ श्रधिक जटिल विचारों को व्यक्त करने वाले 
प्रंग्रेजी शब्दों के हिन्दी पर्याय परिभाषामूलक हैं जिससे कि उनका विशिष्ट नाटकीय 
श्रथं, जो पर्चिमी नाट्य परम्परा में विकसित हुझा है, पूरी तरह व्यक्त हो सके । 


६5) 


उदाहरण के लिए, 'बाक्स सेट' के लिए भवन-सहृश हृश्यबन्ध तथा 'सीनस ए फेयरे' के 
लिए व्यापार-मुलक हश्य रखा गया है। आशा है कि यह नई शब्दावली सहज ही हिन्दी 
नास्य-शब्दावली का अंग बन सकेगी और नाख्य-समीक्षा को शभ्रधिक व्यापकता और 
वेज्ञानिकता प्रदान करेगी । 

मूल पुस्तक में केवल एक ही परिशिष्ट था जिसमें प्रश्नों की एक लम्बी तालिका 
द्वारा नाटक के विश्लेषण की पद्धति बतायी गई है। अनुवाद में दो परिशिष्ट श्रौर जोड़ 
दिये गए हैं । दूसरे परिशिष्ट में तो पुस्तक में उल्लिखित नाटककारों प्रौर अभिनेताश्रों 
आदि के सम्बन्ध में संक्षिप्त परिचयात्मक टिप्पणियाँ दी गई हैं, श्र तीसरे में हिन्दी- 
अंग्रेज़ी नाट्य-शब्दावली दी गई है। टिप्पणियाँ उन्हीं लेखकों के सम्बन्ध में दी गई हैं, 
जो हिन्दी पाठकों के लिए अपरिचित हैं । टिप्पणियों में बहुत ही संक्षेप में लेखक के काल _ 
तथा उसके कृतित्व का संकेत किया गया है। 

भ्रन्त में इस पुस्तक के मूल लेखक के सम्बन्ध में दो शब्द लिखना ग्रावश्यक 
प्रतीत होता है । जैम्स ब्रेंडर मेथ्यूज़ ([852-929) प्रसिद्ध अमरीकी समीक्षक थे 
और उन्होंने नाट्यालोचना में अत्यन्त महत्त्वपूर्ण योगदान दिया । उन्होंने वाट्य-कला 
और नाटक तथा रंगमंच के इतिहास पर कई महत्त्वपूर्ण पुस्तक लिखीं तथा इन्हीं 
विषयों से सम्बन्धित संदर्भ-ग्रन्थों का संपादन किया । 892 में वे कोलंबिया में साहित्य 
के प्रोफेसर नियुक्त हुए। इसी यूनीवर्सिटी में 4900 में वे नाटक-साहित्य के प्रोफेसर 
हुए । वे अ्रमरीका में इस विषय के पहले प्रोफेसर थे । समीक्षात्मक साहित्य के सूजन 
के साथ-साथ उन्होंने रंगमंच सम्बन्धी अनेक कला-वस्तुश्रों का संग्रह भी किया था, 
ग्रौर आज उसी संग्रह के आधार पर कोलंबिया विश्वविद्यालय में एक भत्यन्त महत्त्वपूर्ण 
नाटय-संग्रहालय उन्हीं के नाम से स्थापित है। प्रस्तुत पुस्तक ए स्टडी श्रॉफ दि ड्रामा के 
नास से सन्‌ 90 में लांगमेंस, लंदन से प्रकाशित हुई थी । इसमें विद्वानु आलोचक ने 
व्यापक ऐतिहासिक और भौगोलिक पटल पर नाट्य-रचना के नियमों और व्यवहारों तथा 
प्रदर्शत की पद्धतियों और रूढ़ियों का बड़ा ही गम्भीर विवेचन किया है। आशा है कि 
ब्रेंडर मेथ्यूज़ की यह नाट्य-विवेचना हिन्दी नाट्यालोचना को नई दिशा और नवीत 
शक्ति प्रदान करेगी। ह 


--इन्दुना श्रवस्थी 


भूमिका 


भरत ने नाठयशा सत्र में नाटक का विवेचन जिस व्यापक रूप, में किया है, उससे 
यह सहज-ही-स्पष्ट हो जाता है कि प्राचीन भारतीय परम्परा में नाटक को काठ 
श्रन्तगंत स्वीकार करते हुए भी उसके प्रदशन-पक्ष पर पूरा बल दिया गया है। 
संस्कृत नाट्य-शब्दावली में श्रभिनय, रूपक ओर भ्रेक्षक भ्ादि श्रनेक पारिभाषिक शब्दों 
के धात्वर्थ और रूढ़ श्रथें नाटक की प्रयोग-प्रधानता भशौर प्रदर्शन-सापेक्षता का संकेत 
करते हैं। संस्क्ृत नाटकों के रंग-निर्देशों में रूपयति श्रौर नाटयति द्वारा अनेक मनो- 
भावों, भ्रंग-चेष्टाश्रों और कार्ये-व्यापारों के नृत्यमूलक उपस्थान का जो विधान है, 
उससे भी नाठक की इसी हृश्य-भाविता, रूपकता और प्रेक्षणीयता का बोध होता है । 
नाटक की भ्रभिनेयता और प्रयोगशीलता का यह पक्ष भारतीय नादय-पद्धति में इतना 
सबल और पूर्ण है कि भ्रभिनेता और रंगशाला के श्रतिरिक्त नाटक को प्रभावित करने 
वाले तीसरे तत्व--दर्शंक समाज--पर भी नाटयशास्त्र में समुचित विचार किया गया है । 
संस्कृत नाटक की प्रयोग-प्रधानता इस बात से भी सिद्ध होती है कि झ्रभिनय के विद्यद 
विवेचन के साथ-साथ रंगमंच श्रौर उसकी विविध कलाभों--रंगसज्जा (पुस्त), हृश्य- 
उपकरण, वेशभूषा (अंगरचना) और संगीत आ्ादि--का भी विस्तृत विवेचन किया गया 
है। नाटकीय प्रदर्शन की रूढ़ियों को लोकधर्मी और नाट्यधर्मी दो वर्गों में बाँठकर भरत 
मुनि ने नाटक के प्रदर्शन में लोक-व्यवहारों और रूढ़ कला-व्यवहारों का ऐसा विवेचन 
(किया है जो नादय-कला की मूल प्रवृत्ति को उद्घाटित करता है। साहित्य की ही 
एक विधा नाटक को हृश्य-काव्य की संज्ञा देकर उसकी पूर्ण श्रभिव्यक्ति के माध्यम 
'प्रेक्षागयह और रंग-शिल्प का ऐसा गम्भीर विवेचन उन्‍नत भारतीय नादय-प्रतिभा का 
परिचायक है। 

नाव्यशास्त्र के सम्बन्ध में यह मत अब स्थिर हो चुका है कि यह एक प्रकार 
का नाख्यकला सम्बन्धी सर्वसंग्रह ग्रन्थ है जो शताब्दियों की रचना और संकलन का 
प्रतिफल है भर जिसका प्रयोजन अभिनेता, नाटककार श्ौर सामाजिक को प्रशिक्षण 
देना था। नाटयशास्त्र प्रभिनय और प्रदर्शन सम्बन्धी नियमों और रूढ़ियों का एक 
विशाल ग्रन्थ बन गया है श्नौर उसमें नाट्य-कला सम्बन्धी बहुत बड़ी पारिभाषिक 
शब्दावली का भंडार है। भारतीय नास्य-परम्परा में नाटक को एक सामाजिक और 
सम्पूर्ण कला के रूप में स्वीकार किया गया था। इस प्रसंग में यह बात उल्लेखनीय 
है कि आज परश्चिमी देशों का रंगमंच संकुचित श्र जड़ यथार्थवादिता से मुक्ति पाने 
के प्रयत्न में इसी सम्पूर्ण रंगमंच (+008 4680०) की खोज कर रहा है । 


शा, 


नवीं-दसवीं शताब्दी में संस्कृत नाटक की परम्परा खंडित हो जाने पर नादय- 
कला के मध्ययुगीन लक्षणा-अ्रन्थों--दशरूपक और नाट्य-दपंण में तथा साहित्य-शास्त्र 
के प्रन्यों--साहित्य-दर्पण तथा भाव-प्रकाश में, वाटक के साहित्य-पक्ष का ही विस्तृत 
विवेचन किया गया । प्रदर्शन पक्ष बिलकुल छोड़ दिया गया । इसके परचात्‌ कई शता- 
ब्दियों तक विहित नाटक का उदय भ्राधुनिक भाषाओं में न हो सका और नाटकीय 
अध्ययन की परम्परा ही नष्ट हो गई। 

हिन्दी में पिछली शताब्दी के मध्य में जब पदिचमी नाटक-साहित्य भौर रंगमंच- 
परम्परा के प्रभाव में आधुनिक नाटक का जन्म हुआ तो वह प्राचीन परम्पराश्रों से 
विछिन्त हो गया । एक ओर हमारी नादय-रचना-पद्धति बदल गई और दूसरी श्रोर 
नाटक-साहित्य के अध्ययन का सेद्धान्तिक पक्ष भी एक ऐसी असमंजस की स्थिति में पड़ 
गया कि वह न तो प्राचीन नाट्य-विवेचना के दाय को ग्रहएा कर उसे आधुनिक संदर्भो में 
नया संस्कार देकर प्रयोजनशील बना सका और न पद्िचमी नाट्य-समीक्षा के सिद्धान्तों और 
शैलियों को ही भ्रात्मसातु कर सका। नाट्य-विवेचना की इन दो परम्पराश्रों के समन्वय से 
हिन्दी नाट्य-समीक्षा आज तक श्रपनी कोई निश्चित पद्धति नहीं विकसित कर सकी और हम 
उसी प्रकार हिन्दी नाट्यशास्त्र के कुछ नितान्‍्त स्थूल तत्वों श्रोर सिद्धान्तों की चर्चा नहीं 
कर सक्ते, जिस प्रकार कि हिन्दी के काव्यश्ास्त्र की चर्चा की जाती है। हमने अपने नाटक 
साहित्य का मूल्यांकन करने के लिए कभी तो प्राचीन शास्त्रीय सिद्धान्त श्रपनाए और कभी 
पद्चिमी नाट्य-सिद्धान्तों और कलामूल्यों के श्राधार पर उसका परीक्षण किया। इसी 
स्थिति के कारण हमारे बहुत बड़े नाटक साहित्य का श्राजतक ठीक-ठीक सुल्यांकन नहीं 
हो सका । 


नाट्यालोचना का स्वरूप 


हिन्दी की वरशावात्मक साहित्यिक नाट्यालोचना में नाटकों की कथावस्तु और 
पात्रों के - रित्र-चित्रण का तो गम्भीर और मनोवेज्ञानिक विश्लेषण प्रस्तुत किया जाता 
है, किन्तु नाटक के रूप-शिल्प और रचना-नियमों को प्रभावित करने वाले रंग-शिल्प 
के कला-तत्वों और रूढ़ियों का कोई विवेचन नहीं रहता । इस प्रकार हिन्दी की नादया- 
लोचना द्वारा नाटक-साहित्य का सूल्यांकन रंगमंच के रूप और रूढ़ियों के साथ सम्बद्ध 
नहीं हो सका । इस स्थिति के कारण नाख्य-रूप के सभी पक्षों को प्रभावित करने वाले 
और उसकी पूर्णो और पुनरभिव्यक्ति के माध्यम--रंगमंच--के साथ होने वाले मूल और 
कलात्मक सम्बन्धों का उद्घाटन नहीं हो सका । 

नाटक एक सामाजिक कला है; वह एक ओर तो साहित्य के अन्तर्गत झ्राता 
है, और दूसरी श्लोर विविध हृश्य श्रौर ललित कलाओं से अपनी कला के तत्व ग्रहण 
करता है। नाटक की यही विशिष्टिता उसे साहित्य के भ्रन्य सभी रूपों से श्रलग कर 
देती है, भ्रौर इसी विश्विष्ट रूप में हम किसी भी भाषा भौर किसी भी युग के नाटक 
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साहित्य का वास्तविक मूल्यांकन कर सकते हैं,--न तो नाटक केवल साहित्य का अ्रंग 
बनकर अपनी कलात्मक शक्ति की रक्षा कर सकता है श्रौर न समीक्षक नाटक के केवल 
साहित्यिक तत्व का ही मूल्यांकन करके भ्रपता दायित्व निभा सकता है। हिन्दी नाट्या- 
लोचना की प्रचलित पद्धति में नाटक के साहित्यिक पक्ष का ही विवेचन किया जाता 
है और नाटक का रंगशाला, अभिनेता झौर दर्शंक-समाज के साथ जो अभिन्‍न और 
प्रन्योग्याश्रित सम्बन्ध है, और ये तीनों तत्व उसका रूप निर्धारण करने और उसके 
कलात्मक गुणों को उजागर करने में जो योगदान देते हैं--उस सबका हमारी .नाटयाई 
'लोचना में कोई उल्लेख नहीं रहता । 

यही कारण है कि हिन्दी नाट्यालोचना नितान्‍्त एकांगी और संकुचित हो गई 
है, और वह बहुत सीमित विवेचन-सद्षेत्र में, सीमित शब्दावली के साथ अपने को बराबर 
दोहरा रही है ।.उससे नये नाटककार काकोई पथ-प्रदर्शन नहीं हो रहा । यही 
कारण है कि नाठक क्रे क्षेत्र में रचनात्मक और समीक्षात्पक कार्यकलाप में बराबर 
खाई बढ़ती जा रही है और वे एक-दूसरे को किसी प्रकार का योग और निर्देश नहीं 
दे पा रहे.। यह स्थिति इसलिए श्रौर भी घातक है, क्योंकि नाटक ऐसा साहित्यिक रूप 
है जिसमें समीक्षा किसी श्रन्य साहित्यिक विधा की शअ्रपेक्षा रचनात्मक कृतित्व कोः 
कहीं भ्रधिक प्रभावित करती है । 

हमारी ताट्यालोचना के इसी स्वरूप के कारण आजतक भारतेन्दु युग के 
समृद्ध और प्राणवान नाटक साहित्य का सच्चा सुल्यांकत नहीं हो सका और हमारी 
रंगमंच परम्परा उसके बहुमुल्य योगदान से वंचित रह गई । इसी प्रकार प्रसाद के उच्च 
- कोटि के नाटक-साहित्य के सम्बन्ध में झ्राज भी हमारे मन में दुविधाएं हैं श्लौर उनकी 
: अभिनेयता का प्रइन पिछले दो-तीन दशकों में बहुत बड़े साहित्यिक विवाद का विषय: 
: बना हुआ है। स्वतन्त्रता के पश्चात्‌ देश में व्यापक रंगमं च-उत्थान के साथ-साथ हिन्दी 
 नाट्य-लेखन का फ्ुकाव रंगमंच, की ओर हुआ है, और उस कोटि के नाटकसाहित्य' 
का जन्म हो रहा है जो रंगशाला के प्रति उतना ही निष्ठावान है जितना साहित्य के 
प्रति, और जो पाठकों और दर्शकों दोनों को समानरूप से रसानुभव दे रहा है । किन्तु 
यह खेद की बात है कि हिन्दी की समसामयिक नाट्यालोचना इस चए नाटक के प्रति 
भी उदासीन है श्लौर वह व तो उसकी वाचनिकता और अभिनेयता का ठीक-ठीक 
मूल्यांकन कर पा रही है भर न नए नाटककारों का पथ-निर्देश करते हुए नाट्य-रचना 
के उन विषयों पर व्यवहारों का ही संकेत कर रही है. जिससे हिन्दी के साहित्यिक: 
नाटक का रूप-विधान अ्रधिक स्थिर हो सके और पश्चिमी परम्परा के विजातीय तत्वों: 
को छोड़कर संस्कृत और लोक-नाट्य परम्परा के साथ सम्बद्ध हो सके । 
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परम्परागत रूढ़ियों की श्रवहेलना 

हमारी नाट्य-विवेचना-पद्धति का एक शौर बड़ा दोष यह है कि हमने परम्परा- 
गत नाट्य-व्यवहारों और रूढ़ियों की खोज श्रपने नाटक साहित्य में नहीं की; भौर 
अपनी नाट्य-परम्परा का कोई अखण्ड और समग्र रूप हम प्रस्तुत नहीं कर सके ) 
यद्यपि हमारे नाटक साहित्य के इतिहास में शताब्दियों का व्यवधान है और उसकी 
कोई श्रखण्ड परम्परा नहीं है, फिर भी नाटकीय ध्यवहारों और रूढ़ियों में एक निर- 
अतरता और एकसृत्रता है, क्योंकि नाटकीय परम्परा के सूत्र कभी भी नहीं द्वटते, चाहे 
किसी देश के नाटक साहित्य के इतिहास में भले ही कुछ ऐसे अ्रन्तराल हों जब नाट- 
कीय क्रियाकलाप नितान्‍्त क्षीण हो अथवा समाप्त हो चुका हो । नाटक ऐसी कला है 
जो परम्पराबद्ध है, भ्रौर जो राष्ट्र के शताब्दियों के कलात्मक और सांस्कृतिक दाय से 
जुड़ी रहती है; तथा विभिन्‍न यूगों में नए-नए सामाजिक संदर्भों में अपने इसी पारम्प- 
रिक स्वरूप से शक्ति ग्रहण करती है श्ौर उसे नया संस्का र, नई अर्थवत्ता और नई दिल्ला 
देती है । भ्रतः किसी भी युग के नाटक साहित्य के श्रध्ययन में पारम्परिक कला-तत्त्वों 
और व्यवहारों का बड़ा महत्त्व है। नाट्य-कला की इसी निरन्तरता और प्खण्डता के 
कारण ही अतीत के नाठक साहित्य का श्रध्ययन वर्तमान नाट्य-मुल्यों भौर मान्यताओं 
द्वारा किया जा सकता है, और वर्तमान नाटक साहित्य के विश्लेषण और विवेचन में 
अतीत के समीक्षा-सिद्धान्तों का उपयोग सम्भव है । प्रतीत और वर्तमान के नाटक का 
यह सम्बन्ध नाटक साहित्य के श्रध्ययत के विविध पक्षों में एक बहुत ही रोचक भौर 
भ्रणादायक पक्ष है। 

वर्तमान हिन्दी नाटक साहित्य के श्रध्ययन में हमने अपने पारम्परिक नाटकीय 
कला तत्त्वों, व्यवहारों और रूढ़ियों की खोज का कोई प्रयत्न नहीं किया, बल्कि हमसे 
विदेशी तत्त्वों और रूढ़ियों के प्रभाव की चर्चा आवश्यकता से श्रधिक की । जब-तब 
असम्बद्ध रूप से हम श्रपने नाटक साहित्य में संस्कृत नाटकों के कुछ व्यवहारों की चर्चा 
अवश्य कर देते हैं, लेकिन प्रभी तक इस पक्ष [का कोई ध्यवस्थित और प्रामारिक 
अध्ययन हम नहीं प्रस्तुत कर सके। संस्कृत नादय-परम्परा के भ्रतिरिक्त हमारी 
अत्यन्त रोचक एक हज़ार वर्षों की मध्ययुगीन नाट्य-परस्परा और अनेक नादय रूपों 
ओर प्रदर्शन-शलियों वाली लोक नाटय-परम्परा है। इनकी रूढ़ियों के श्रवशेष, जिस रूप 
में भी आधुनिक हिन्दी नाटक साहित्य में--विशेषकर भारतेन्दुयुगीन नाटक साहित्य 
में-- वतंसान हैं, उनका कोई विवेचन हमने श्राजतक नहीं किया। 

यह बड़ी विचित्र श्र श्रसंगत-सी बात है कि हम साहित्य और कला के दूसरे 
रूपों औौर विधाप्रों में तो परम्परा की बात करते हैं, श्लौर उनके श्राधुनिक रूपों और 
अभिव्यक्तियों में प्राचीन पारम्परिक कला-तत्त्वों भौर रूढ़ियों के अनुपालन पर श्रा ग्रह 
करते हैं; किन्तु नाटक में हम किसी प्रकार के पारम्परिक तत्त्वों, व्यवहारों भौर प्रनु- 
आासनों की चर्चा और प्राघुनिक रूपों में उनके पालन का आग्रह नहीं करते । हम संगीत 
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और नृत्य में तो अपनी परम्पराओं से जुड़े हुए हैं और उन परम्पराश्रं की सच्ची अभि- 
व्यक्ति करने वाले कलाकार को ही सम्मान देते हैं। चित्रकला में भी पश्चिमी कला- 
शैलियों और वादों से प्रभावित व्यवहारों की कड़ी श्रालोचना करते हैं। किन्तु सामान्य 
रूप से साहित्य के सभी रूपों में, विशेषकर नाटक में, हम पश्चिमी रूपों श्ौर शैलियों 
का ही अ्रनुसरण करते हैं श्रौर वही हमारी विवेचना के मापदण्ड होते हैं । 

यद्यपि श्राधुनिक हिन्दी नाटक साहित्य झौर संस्कृत नाटक साहित्य में एक 
हज़ार वर्षों से अधिक का अन्तराल है और संस्कृत रंगमंच की कोई जीवित परम्परा 
नहीं है फिर भी संस्कृत नादय-पद्धति के सैद्धान्तिक और व्यावहारिक पक्षों का विवेचन 
हिन्दी साहित्य के सम्यक्‌ भ्रध्ययन के लिए आवश्यक है। संस्कृत नाट्य-परम्परा नवीं- 
दसवीं शताब्दी में समाप्त होकर भी अपने अनेक व्यवहारों और रूढ़ियों में श्राज भी 
साहित्यिक और लोक नाट्य-परम्परा में जीवित है। यदि हम पारम्परिक नाट्य-रूपों 
और शलियों का भ्रध्ययत भ्रखिल भारतीय स्तर पर करें तो इस प्रकार की बहुत-सी 
कला-सामग्री प्राप्त हो सकती है, जिसके झाधार पर हम भारतीय नाट्य परम्परा के 
स्वरूप शोर उसके कला व्यवहारों का पु]न््निर्माण कर सकते हैं । 

संस्कृत नाटक की रसाश्रयी, कल्पना-प्रधान और काव्यपरक प्रकृति भ्राज भी हिन्दी 
नाटक, विशेषकर लोक नाटक भर रंगमंच के कला-व्यवहारों में देखी जा सकती है । 
नाटकीय प्रतीति श्र सत्याभास के नियम' और व्यवहार श्राज भी हिन्दी लोक रंगमंच 
में उतने ही सरल और कल्पना-सापेक्ष हैं जितने कि संस्कृत रंगमंच में हैं। इन मुल सैद्धान्तिक 
समानताश्रों के भ्रतिरिक्त नाटक रचना और प्रदर्शन के भ्रनेक तत्त्व ऐसे हैं जिनका स्तोत 
संस्कृत नाट्य-पद्धति और परम्परा ही है, चाहे उनका रूप कितना ही बदल गया हो । 
हमारे साहित्यिक नाठकों में पदच्च-संवादों और गीतों का प्रयोग, संवाद-निवेदन सम्बन्धी 
अनेक रुढ़ियों, प्रस्तावता श्रौर पूवरंग के व्यवहारों, नाटकीय श्रन्वितियों के नियमों, 
कथावस्तु के विभाजन और वस्तु-संगठन के कुछ व्यवहा रों, नाटकीय प्रतिनिधान के निषेधों 
के पालन और नाट्य-कला की कुछ मूल धारणाग्रों में ग्पज भी हम संस्कृत नास्य-पर- 
भ्परा के क्षीण सूत्रों को देख सकते हैं । संस्कृत नाव्य साहित्य के कुछ रूढ़ पात्र जैसे 
नट, नटी, सूत्रधार और विदूषक तो आज भी अनेक रूपों और नामों में केवल 
भाषी क्षेत्र में ही नहीं, वरन्‌ सारे देश में नाटकीय संविधान के अंग बने हुए हैं। लोक 
शली के कितने ही नाटकों में गायन, नृत्य और अभ्रभिनटन की प्रधानता भी संस्कृत पर- 
म्परा से ही सम्बद्ध है! 

नवीं-दसवीं शताब्दी में नाटक और रंगमंच की शास्त्रीय परम्परा नष्ट हो 
जाने पर मध्ययुगीन शताब्दियों में भारतीय नास्य प्रतिभा का प्रस्फुटत और उसकी 
अभिव्यक्ति शनेक प्रकार के अरद्धं-नाटकीय रूपों तथा नाव्य तर कला-माध्यमों द्वारा हुई, 
क्योंकि भ्राधुनिक भाषाओ्रों में विहित नाटक का जन्म उन्नीसवीं शताब्दी से पहले नहीं 
हो सका । इस मध्ययुगीन नाटकीय क्रियाकलाप में संस्कृत नाख्य-परम्परा के कुछ तत्त्व 
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जहाँ-तहाँ खोजे जा सकते हैं, किन्तु परम्परा की अखण्डता सिद्ध नहीं की जा सकती । 
वास्तव में मध्ययुगीन नाटक और रंग्रमंच संस्कृत परम्परा से स्वतन्त्र रूप से जन्मा 
और विकप्तित हुआ है। इसका सबसे बड़ा कारण यह है कि सन्‌ एक हजार ईस्वी के 
आस-पास आरम्भसिक मध्ययुगीन शताब्दियों में देश के साहित्यिक और सांस्कृतिक इति- 
हास ने एक नया मोड़ लिया और वहु धार्मिक से लोकपरक हो गया । इन्हीं भरा रम्भिक शता* 
दिदयों में श्राधुनिक भाषाग्रों का उद्भव हुआ, और उन्होंने संस्कृत के साथ-साथ प्राकृत 
आर अपम्रश भाषाओं की साहित्यिक परम्पराश्ों का भी वहन किया । 

भारतीय नाख्य इतिहास में इस बहुरंगी श्रौर विविधतापूर्णा मध्ययुगीन नाठ- 
कीय क्रियाकलाप से अधिक आकषंक और कोई दूसरी बात नहीं है । विशाल हिन्दी- 
भाषी क्षेत्र इसी बहुरंगी मध्ययुगीन रंगमंच की एक ऐसी भांकी प्रस्तुत करता है, 
जिसमें साधनों और माध्यमों की विविधता के साथ-साथ श्राइ्चर्यजनक जनपदीय 
श्रनेकरूपता भी मिलती है। आधुनिक हिन्दी नाटक के अध्ययन के लिए मध्ययुगीन 
नास्य-परम्परा का अ्रध्ययन केवल कुछ नवीन तथ्य सामग्री की हृष्ठि से ही उपयोगी 
नहीं है, बल्कि इसके स्वरूप तथा अनेक नाख्य व्यवहारों और प्रदर्शन रूढ़ियों का स्रोत 
जानने की दृष्टि से भी महत्त्वपूर्ण है | हिन्दी नाव्यालोचना में ग्रभी तक ग्यारहवीं- 
बारहवीं शताब्दी से लेकर, जब आधुनिक भाषाश्रों और जनपद संस्कृति का उदय हुआ, 
उन्‍्नीसवीं शताब्दी तक के कोई सात सौ वर्षों के नाटकीय क्रियाकलापों, व्यवहारों और 
रुढ़ियों का समुचित अध्ययन नहीं हुआ । इस सम्बन्ध में जो कुछ तथ्य-सामग्री सामने 
श्राई भी है, उसके नाटय-तत्त्वों का कोई वेज्ञानिक विश्लेषण नहीं किया गया तथा इस 
परम्परा को आ्राधुनिक नाव्य-परम्परा से नहीं जोड़ा गया । 

महाकाव्यों और गाथागीतों का नाटकीय गायन, भ्रमणाशील नटों के नादय- 
प्रदर्शन, स्वांग, तमाशा और रहस आदि लोक नाठकों के प्रदर्शन, फाँकियों और रूपक 
वाहनों के साथ घामिक जबूस और शोभा यात्राएँ इस मध्ययुगीन रंगमंच की राँकी 
प्रस्तुत करते हैं | ये अ्रद्धंनादय रूप नाट्य-क ला की विभिन्‍न विकास-अरवस्थाओं का परि- 
चय देते हैं। ये विविध नाट्य रूप विहित नाटक का तो स्थान नहीं ले सकते, किन्तु 
इसमें संदेह नहीं है कि ये रंगमंच' परम्परा का सूत्र अ्रखण्ड बनाए रहे, और भ्रभिनय तथा 
कथोपकथन की नाट्य-कलाओं को जीवित रखा और उन्हें पुष्ट किया । 

रंगमंच के रूप और प्रदर्शन-पद्धतियों का सरल प्रनौपनारिक रूप, नाटय- 
प्रदर्शन के साथ दशकों का सक्रिय और निकट सम्बन्ध, रंग-विधान में एक साथ एक से 
अधिक हृश्यों का उपस्थापन, भ्रभिनय की रूढ़ नृत्यमुलक शैली, संवादों की संगीतपर- 
कता झोर निवेदन शेलियों की विविधता, व्यापार-बहुलता, नाटकीय पात्र का कथानक में 
 वाचक और व्याख्याता के रूप में प्रयोग, सज्जाविहीन श्रौर भ्रविशिष्ट घटनास्थल भरादि 
अनेक ऐसे सध्ययुगीन नाव्य-व्यवहार हैं जिनकी परम्परा आज भी हिन्दी के विविध 
 जाट्य-रपों भोर प्रद्शंन-पद्धतियों में भ्रक्षण्ण है । 
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'लोक-नाट्य-परम्परा 


यद्यपि आधुनिक हिन्दी नाटक साहित्य का इतिहास सौ वर्षों से अधिक पुराना क्‍ 
नहीं है, और इस एक शताब्दी में भी रंगमंच की नितान्‍्त क्षीण भौर खण्डित परस्परा 


रही है, किन्तु हिन्दी क्षेत्र के लोक नाटक की कई श्षताब्दियों की समृद्ध और जीवित 


परम्परा है | यह खेद की बात है कि हिन्दी की इस समृद्ध ताट्य-परम्परा की अवहेलना . 


की जा रही है, और उसके समुचित अध्ययन और मुल्यांकत का कोई गम्भीर प्रयत्न 
नहीं किया गया और न साहित्यिक नाद्य-परम्परा में इसके सूत्र खोजने और दोनों को 
सम्बद्ध करने का ही प्रयत्न हुआ है। 


हिन्दी की लोक नाट्य-परम्परा रूपों, शैलियों और प्रदर्शव-पद्धतियों की दृष्टि 
से इतनी समृद्ध है कि वह सहज ही साहित्यिक ताट्य-परम्परा के समक्ष रखी जा 


सकती है । एक ओर तो हम जलूसों और शोभा-यात्राश्रों की शैली में खेले जाने वाले 
लीला-नाटकों--रामलीला और रासलीला--की प्राचीन और विशाल परम्परा पाते 
हैं, जिनमें मध्ययुगीन काव्य, संगीत, नृत्य श्रौर विविध कलाओों और समूची लोक 
संस्कृति का वेभव समाया हुआ है, और जो अपनी ऐतिहासिक यात्रा में बराबर सम- 
सामयिक कलाओं और संस्कृति से अनेक तत्त्व ग्रहण करते रहते हैं; दूसरी शोर 
9वीं शताब्दी में विकसित होने वाले उन ऑपेराधर्मी नाठकों की परम्परा है, जो 
नौटंकी, सांगीत, स्वाँग, ख्याल और माँच झ्रादि विविध रूपों में उत्तरप्रदेश, पंजाब, 
राजस्थान और मध्यप्रदेश में प्रस्फुटित हुई, और जिसमें कथा, काव्य, नाढक, संग्रीत 
श्र नृत्य सभी कलाझों को समाहित करके एक ऐसे नाट्य-रूप का विकास किया गया है 
जो भारतीय नाट्य प्रकृति के मौलिक रूप को व्यक्त करता है। इन दो प्रधान धामिक औौर 
लोकप्रक नाठय शैलियों के अतिरिक्त प्रत्येक क्षेत्र और जनपद के अ्रपने-अपने हास्य- 
मनोरंजन प्रधान नाटक हैं, जिनमें स्वांग, नक़ल शौर भेड़ेती सबसे भ्रधिक विकसित हैं, 
ओर जिनका व्यंग्यपुर्ण चुटीला हास्य साहित्यिक कोटि की रचनाओ्रों से मुकाबला कर 
सकता है । 

सामान्यतः: लोक-नाटकों के सम्बन्ध में हमारी यह धारणा है कि उनका न तो 
कोई कलागत रूप होता है श्नौर न उनमें कला के किन्‍्हीं नियमों, व्यवहारों और रूढ़ियों 
का ही पालन होता है। यह धारणा नितान्‍्त अ्रामक है। सभी के प्रकार और सभी शैलियों 
के लोक-नाटकों के अपने रचना-व्यवहार और प्रदर्शन-रूढियाँ होती हैं, जो साहित्यिक 
नाटकों के कला व्यवहारों और रूढ़ियों से भिन्‍न तो हैं, किन्तु यह समभना ग़लत है कि 
वे साहित्यिक नाटकों से हीन श्रथवा कम कलात्मक होते हैं। लोक नाट्य रूपों के वस्तु- 
निर्माण, संवाद-निवेदन और पात्र-योजना आदि के सम्बन्ध में कुछ ऐसे नियम होते हैं 
जो. इन नाटकों को उसी प्रकार से कलात्मक एकता प्रदान करते हैं, जिस प्रकार से किसी 
भी साहित्यिक कृति को उसकी रचना के नियम करते हैं। साहित्यिक नाटकों के समान 
लोक-नाठकों में भी कथा की प्रगति, उसके विकास और उत्कषं श्रादि की सहज स्थितियाँ 
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होती हैं, और कथा के प्रनावरण और उसके समापन का भी एक निश्चित विधान 
होता है । लोक-नाठकों के वस्तु-निर्माण में जो एक प्रकार की सहजता श्ौर शिथिलता 
होती है, उसका कारण यह है कि उससे विभिन्‍न कथा-स्थितियों में प्रदर्शत के समय 
ग्रभिनेता जहाँ चाहते हैं नया कार्य-व्यापार और नए संवादों का समावेश कर देते हैं । 
लोक नाठकों के पात्र वाटकीय कथा को वहन करने के अतिरिक्त कई और नाटकीय 
प्रयोज़नों को पूरा करते हैं । कभी तो वे नाटकीय कथा का वन करते हुए वाचक 
और शआ्राख्याता बन जाते हैं, कभी वे नाटक के पूर्वरेंग के आयोजन का काम करते हैं 
कभी रंगकार्मिक के रूप में रंग-सज्जा की सामग्री रंगमंच पर लाते और वापस ले 
जाते हैं । 
विशिष्ट रचना-नियमों श्र व्यवहारों के समान ही लोक नाठकों की कुछ 
विशिष्ट प्रदर्शन-रूढ़ियाँ होती हैं, और ये प्रदर्शन रूढ़ियाँ रंगमंच के रूप, श्राकार और 
अन्य परिस्थितियों से जन्म लेती हैं। लोक नाटय-प्रदशनों में नटचर्या का सारा विधान 
बहुत सरल होता है। पात्रों के प्रवेश ओर प्रस्थान का कोई श्रौपचारिक रूप नहीं होता। 
नाटकीय स्थिति की आवश्यकता के अनुसार बिता किसी भूमिक्रा के पात्र रंगमंच पर 
आकर व्यापार में नियोजित हो जाते हैं, और अपने संवाद बोलने लग जाते हैं। प्राय: 
तो ऐसा होता है कि ताटय-प्रदशेन के सभी पात्र एक साथ सजकर नाटक आरम्भ होने 
से पूर्व ही रंगस्थली पर आ जाते हैं और वे बराबर पूरे प्रदर्शन में वहीं उपस्थित रहते 
हैं। किसी प्रसंग और हृश्य विशेष के पात्रों के एक साथ रंगमंच को छोड़कर चले जाने 
अथवा पीछे हटकर बेठ जाने से ही नाठकों में हृश्यान्तर का बोध करा दिया जाता है । 
अनेक रंगमंच-रूढ़ियों का जन्म श्रौर उतका विशिष्ट स्वरूप इस तथ्य के साथ जुड़ा हुआा 
है कि लोक रंगमंत्र में रंगसज्जा का कोई विधान नहीं होता और श्रभिनय क्षैत्र को 
नाटकीय हथ्यों के अनुकूल स्थानगत विशिष्टर्याँ नहीं दी जातीं । प्रदर्शन की एक श्रत्यन्त 
महत्त्वपूर्ण बात यह है कि लोक नाटकों में अ्रभिनय प्रायः शैलीबद्ध होता है और भभि- 
तेताश्रों की गतियाँ भर अंग-चेष्टाएँ नृत्यमूलक होती हैं। 
लोक-नाटक के ये श्रनेक रचना-नियम और व्यवहार, प्रदर्शन की रूढ़ियाँ 
तथा उसकी कल्पना-प्रधान और व्यंजनात्मक प्रकृति किसी-त-किसी रूप में संस्कृत 
नाट्य-परम्परा के कितने ही व्यवहारों भौर रूढ़ियों को सुरक्षित किये हुए है। इसके 
साथ-ही इसमें हम मध्ययुगीन श्रद्धंनाटकीय रूपों तथा नाट्येतर कलाश्रों के कला-तत्त्वों 
को भी देख सकते हैं। लोक नाट्य-परम्परा में साहित्यिक नाटक को समृद्ध और पुष्ट 
करने की अ्रदूभुत शक्ति होती है। भारतेन्दुयुगीन नाटक साहित्य की समृद्धता और शक्ति 
का स्रोत लोक नाट्य-परम्परा के ही अनेक तत्त्व और व्यवहार हैं। 
यह हें का विषय है कि गत कुछ वर्षों में प्रतिभाशील नाटककारों और निद्दे- 
* झकों का ध्यान इस समृद्ध नाट्य परम्परा की ओर गया है शर कुछ ऐसे प्रयोगात्मक 
नाटय-प्रदर्शन हुए हैं जिनमें भारतीय नाट्य प्रकृति और परम्परा के श्रनुकूल रंगमंचीय 
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खढ़ियाँ श्रपनाई गई हैं। संगीत और नृत्य-नाटकों का प्रचलन झौर विकास इसी प्रवृत्ति 
का सूचक है। नृत्य नाटकों में सूचरधार और कथावाचकों का समावेश किया गया है, 
तथा प्रदर्शन की अनेक रूढ़ियाँ प्र रंगसज्जा सामग्री लोक नाट्य-परम्परा से ली 
गई है । 

इस बात की श्रावश्यकता है कि हम अपने नाठक-साहित्य श्र रंगमंच-परम्परा 
में इन्हीं तीनों नाट्य परम्पराओं--संस्क्ृत वाटक परम्परा, भध्ययुगीन और लोक नाटूय- 
परम्परा की रुढ़ियों और व्यवहारों की खोज करें और उनका पुननिर्माण करके भार- 
तीय नाटक और रंगमंच को अधिक मौलिक और प्रामाणिक रूप प्रदान करें। जब तक 
हम अपनी ही ताट्य-परम्पराश्रों श्ौर कला-रूढ़ियों की खोज और उनका नवीन और 
प्रयोजनशील प्रयोग नहीं करते, तब तक हमारा नाटक और रंगमंच वर्तेमान कलागत 


संकट से न उबरेगा झौर न हम परिचमी दाय का ही कोई बहुत कलात्मक उपयोग कर 
सकेंगे । 


पश्चिमी प्रभावों की चर्चा 


मध्ययुगीन कई शताडिदियों में भारतीय नाट्य प्रतिभा की अ्रभिव्यक्ति श्रभेक 

प्रकार: के अ्रद्धनाटकीय प्रदर्शनों तथा नादयेतर कला-माध्यमों द्वारा हुई । सभी 
भारतीय भाषाओ्रों में श्राधुनिक शैली के नाटक का जन्म 9वीं शताब्दी के मध्य में 
हुआ और उद्भव काल से ही भारतीय नाटक-साहित्य पर पद्चिमी नाट्य-कला का 
गहरा प्रभाव पड़ा | वास्तव सें, परिचिमी नाटक साहित्य के सम्पर्क से और बहुत कुछ 
उसके नाटकीय तत्त्वों, कथानकों तथा रचनागत व्यवहारों और रूढ़ियों को अपनाकर 
ही भारतीय भाषाओं में नाटक का विकास हुआ । इस प्रकार हम देखते हैं कि 9वीं 
शताब्दी के नाटकीय उच्मेष में सभी भाषाओ्रों के नाटककार एक शोर तो श्रग्रेज़ी के 
समृद्ध नाटक साहित्य के सम्पर्क में आते हैं, उससे आकषित होते हैं और उसके प्रभाव 
को ग्रहण करते हैं; भौर दूसरी ओर उनका ध्याव संस्कृत के समृद्ध नाटक साहित्य पर 
ता है, भौर संस्कृत नाटकों के अध्ययन, श्रनुवाद और रूपान्तर का काम होता है । 
प्राधुनिक भारतीय नाटक साहित्य के विकास के इतिहास में यह बात बहुत ही रोचक है 
कि एक साथ दो नाटक साहित्यों में हमारी रुचि जागृत होती है । एक-दूसरे से सर्वथा 
भिन्‍न और दो विरोधी तत्वों, व्यवहारों और रूढियों वाले नाटक साहित्यों के पारस्प- 
रिक्र सम्पर्क के इस संघर्ष काल में ही हमारे नाटककार नाट्यरूप की खोज करते हैं । 
हिन्दी में भारतेन्द्‌ु हरिइचन्द्र एक ओर तो संस्कृत नाट्य-पद्धति और लक्षण ग्रन्थों की 
रचनाश्रों की चर्चा करते हैं, और दूसरी ओर वे नए यूरोपीय नाटकों के तत्वों के प्रति 
भी सजग हैं। तभी वे प्राचीन पद्धतियों और रूढ़ियों को नया रूप देने और अंग्रेजी 
ताटक के माध्यम से झाने वाले नए व्यवहारों और रचना-नियमों को ग्रहण करने की 
प्रेरणा देते हैं। नाटक साहित्य के साथ-साथ 9वीं शताब्दी में पश्चिमी देशों में विक 
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सित होने वाले रंगमंच आर उसकी यथार्थ-वादी रंगसज्जा का भी हमारे झरारम्भिक 
नाटक के शिल्प-विधान पर भारी प्रभाव पड़ा ॥ | 

इस यथार्थवादी रंगमंच की छढ़ियों ने भारतीय नाट्य प्रतिभा को भारी श्राघा 
पहुँचाया ।. इस आ्राधात के कारण ही हमारी भ्राधुनिक नाद्य-पद्धतियों में ऐसी विष- 
मताएँ और अंतविरोध झा गए हैं, जिनका श्राज तक कोई समाधान नहीं हो सका; 
और सौ वर्षों के लम्बे इतिहास के बाद भी हम परिचमी नायटू-परम्परा के सर्वोत्तम 
तत्वों को अपनी परम्परा में किसी सर्जनात्मक दृष्टि से आत्मसात्‌ नहीं कर पाए हैं । 
दो विभिन्‍न जातियों के नाटक साहित्य और परम्पराशओ्ों के मिलने पर इस प्रकार का 
संघर्ष और ग्रन्तविरोध सदेव ही उत्पन्त हो जाता है, और जब तक उनके समन्वय से 
एक नए प्रकार के रचना-नियमों, व्यवहारों और रूढ़ियों की सृष्टि नहीं होती, तब तक 
संघर्ष समाप्त नहीं होता और राष्ट्रीय नाटक साहित्य प्रगति नहीं करता। आज 
भारतीय नाटक और रंगमंच के सामने यही कलागत संकट उत्पन्त है । जब तक हमारे 
नाटककार श्रपती नाट्य-परम्परा को भ्रपता कर पश्चिमी नाट्य तत्त्वों और परम्पराश्रों 
के साथ उनका कलात्मक समन्वय नहीं ढूंढ लेते, तब तक हमारी भाषाओं में श्रेष्ठ 
कोटि के नाटक साहित्य का विकास नहीं हो सकता । नाट्य-रचना के शिल्प और 
रूपगत इस संकट के साथ-ही-साथ प्रदर्शन-शैली भौर मूल्यों का संकट भी हमारे रंग- 
मंच को घेरे हुए है । 

पश्चिमी नाटकों और नाट्यकला तत्त्वों के श्रायात से जहाँ एक श्रोर हमारे 
रंगमंचीय क्रियाकलाप को बहुत बड़ी प्रेरणा मिलती है, वहाँ इसका एक दृष्परिणाम 
यह हो रहा है कि हमारी अपनी मौलिक परम्परा के नाटक साहित्य का विकास 
अवरुद्ध है | प्राय: जातियों के रंगमंच के इतिहास में ऐसी ही स्थिति ञझ्रा जाती है । इस 
शताब्दी के आरम्भ में अनेक यूरोपीय देश फ्रांत के नाटकों का आयात करते थे, श्र 
फ्रांसीसी नाटकों के अनुवाद श्र रूपान्तर ही उनकी रंगशालाओं में सफल होते थे । 
पश्चिमी देशों से नाटक और रंगमंच कलाश्रों का जो दाय हमको मिला है उसके महत्त्व 
से कोई इन्कार नहीं कर सकता । किन्तु यह बात भी सच है कि कोई भी जाति नाटकों 
के आयात से अपने रंगमंच को समृद्ध नहीं बना सकती । इन नाटकों के झ्रायात की 
समस्या पर जे० बी० प्रीस्टले ने प्रपनी पुस्तक 'लिटरेचर एण्ड वेस्टर्न मैन' में लिखा 
है : “कभी-कभी नाटकों के आयात के कारण एक जाति का भ्रपता विशिष्ट नाटक 
साहित्य नहीं विकसित हो पाता । यद्यपि कभी ऐसा भी होता है कि इब्सन जैसा एक 
छोटे देश का नाटककार बहुत श्रधिक और व्यापक प्रभाव डालता है, किन्तु सामान्यतः: 
यह देखा जाता है कि यदि कोई देश श्राथिक सम्पन्तता, राजनीति श्ौर संन्‍्य शक्ति 
के कारण महत्त्वपूर्ण भर प्रभावशाली है, और साथ ही उसका श्रपना जीवित रंगमंच 
है, तो उस देश के नाटकों की दूसरे देशों में बहुत अधिक माँग रहती है ।” 

परिचमी नाट्य-कला के प्रभाव की बात जब हम करते हैं तो यह्‌॒भूल जाते हैं 
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कि यह कोई भ्रविकासशील बद्ध कला-चेतना नहीं. है। रंगमंच में जिस यथार्थेवादी 
आन्दोलन की चरम..परिणति 9वीं. शताब्दी के श्रन्त में हुई, पश्चिमी देश पिछले 
30-40 वर्षों से अरब उससे विद्रोह कर रहे हैं । इस विद्रोह ने इंग्लेंड, फ्रास, जर्मनी, 
अमरीका और रूस सभी देशों में 9वीं शताब्दी की रंगमंच-प्रवृत्तियों और नादय- 
धारणाश्रों को बदल दिया है। रूस में इस शताब्दी के ग्रार॒स्भिक वर्षों में ही पहले बख्तान- 
गाव और बाद में मायरहोल्ड ने यथार्थवादी नाथ्य शैली के विरुद्ध विद्रोह किया, और 
पूर्वी देशों से अनेक नाट्य-कला-तत्व ग्रहण किए, जैसे रंगमंच पर बहु-चरातल विधान, 
पात्रों का व्यंजनात्मक झांगार, मुखौटों का प्रयोग, अभिनेताओं और दर्शकों का सामीष्य 
तथा शेलीबद्ध श्रभिनय और प्रदर्शन शली। 

यह खेद की बात है कि हम भ्राज भी जब पदिचमी नाव्य-कला के प्रभाव की 
बात करते हैं तो इसी पिछले यथार्थवादी रंगमंच श्रान्दोलन को दृष्टि में रखते हैं, भर 
नाटकीय अ्न्वितियों, यथाथंवादी रंग-सज्जा तथा तसवीरी-फ्रेम वाले रंगमंच की बात 
सोचते हैं। शौर इस स्थिति की सबसे बड़ी विडंबना यह है कि इधर पिछले दस- 
पाँव वर्षों में हमारे प्रतिभाशील निर्देशकों पर जो पश्चिमी प्रभाव पड़ रहा है, वह उन्हीं 
नाट्य-तत्वों का है जो पूर्वी परम्परा के तत्व हैं, ओर जो पश्चिमी देशों से होकर, हमारे 
पास आते हैं; कभी तो कुछ विक्ृत होकर, और कभी कुछ परिष्कृत और रंगमंच के 
लिए रूपान्तरित होकर । भ्राज अ्रनेक देशों में हमारी लोक रंगमंच होली के अनुरूप 
नाटकों का प्रदर्शन सादे खुले रंगमंचों श्र रंगस्थलों में हो रहा है श्रोर लोक परम्परा 
की रूढ़ियाँ श्रपनाई जा रही हैं। महान्‌ निर्देशकों का कथन है कि यथार्थवाद रंगमंच पर 
ग्पना जीवन जी चुका है; दूसरे उसको फिल्‍म में कहीं.अधिक प्रभावशाली माध्यम मिल 
गया है । 

जमनी के नाटककार ब्रेइट ने ऐसे महाकाव्योचित नाठक की कल्पना की जो 
अपने रूप-विधान में भारतीय परम्परा के निकट है, और उन्होंने हमारी मध्ययुगीन और 
लोक परम्परा के समान श्रपने नाटकों में नाटकीय और आरख्यानक तत्व सिलाकर नाटय- 
रूप को एक नया ही आयाम दे दिया । फ्रांसीसी नाटककार श्रनुई और जेरादू श्राज 
नाटकों में ऐसे रचना-व्यवहारों का प्रयोग कर रहे हैं, जो पूर्वी परम्परा से जुड़े हुए हैं। 
उनके नाठकों में प्रस्तावना होती है, सृत्रधार रहता है और रूप शिल्प का सारा विधान 
अत्यन्त सरल होता है। और इन देशों के निर्देशक प्रदर्शन-कला में जो नए प्रयोग कर 
रहे हैं वे हमारी प्राचीन परम्परा के निकट हैं। रूस में टालस्टाय का १/(०४४७ और 
१४% & 7९३०० का नाटकोय रूप प्रस्तुत किया जाता है, जिसमें सृत्रधार और कथावाचक 
रहता है; हम गोदान को नाटकीकृत करते हैं तो एक दृश्यबंध श्रौर तीन अंकों में 
उपन्यास को बाँधकर उसके महाकाव्योचित विस्तार को नष्ट कर देते हैं। ब्रेइ्ट के 
नाटक १0[867 (०0ए7426 में 45-20 हृश्य हैं, और घटनास्थल रसोई-घर से लेकर 
लड़ाई के भोच तक फेले हुए हैं; काल और स्थान की अन्वितियों का उल्लंघन होता है, 
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'पर उसका सशक्त प्रदर्शन होता है। अमरीकी नाटककार ओझ नील ने नए प्रकार के स्वगत- 
कथनों का नाटकों में प्रयोग किया है, और लम्बे-लम्बे साहित्यिक ताटक लिखें हैं जिनका 
सफल प्रदर्शन होता है। हमने प्रसाद के नाठकों को अ्नभिनेय बता दिया है 
क्योंकि उनमें हश्य श्रौर घटनास्थल बहुत हैं, श्रन्वितियाँ भंग होती हैं और स्वगत- 
कथन हैं । 

_... भ्रावश्यकता इस बात की है कि हम पश्चिमी प्रभाव की चर्चा के साथ-साथ 
अपनी परम्परा के तत्वों की खोज भी अपनी श्राधुनिक नाद्य-पद्धतियों में करें; श्ौर 
पश्चिमी नाट्य-कला को एक बद्ध, जड़ कला-चेतना न समभ लें, जो 9वीं शताब्दी के 
ग्रत्त में श्राकर ठहर गई, शौर आगे उसका कोई विकास ही नहीं हुआ । अपनी परम्परा 
के नाट्य-तत्वों और रूढ़ियों को नई झौर सर्जनात्मक दृष्टि से अपनाकर ही हम पश्चिमी 
नादय-तत्वों और रूढ़ियों का भी श्रधिक स्थायी आत्मसात कर सकेंगे और उनका 
प्रयोग भी श्रधिक कलात्मक हो सकेगा । पूर्वी और पश्चिमी परम्पराश्रों के समन्वय से 
ही हम अ्रपना नाटकीय रूप निर्मित कर सकेंगे श्रौर विश्व नाट्य-कला के विकास में भी 
अपना कोई विशिष्ट योगदान दे सकेंगे । 


नाटक साहित्य का नव परीक्षरप 


ब्रेंडर मंथ्यूज़ ने श्रपने ग्रन्थ में नाट्य-रूप को प्रभावित करने वाले तथा वस्तु- 
निर्माण के व्यवहारों और रंगमंच-रूढ़ियों को निर्धारित करने वाले जिन तीन प्रमुख 
तत्वों--रंगशाला, भ्रभिनेता श्रौर दशंक-समाज--का उल्लेख किया है, उनके श्राधार पर 
हिन्दी के नाटय-लेखन के व्यवहारों का संक्षिप्त विवेचन रोचक होगा । जहाँ तक हिन्दी 
नाटक-रूप पर रगशाला के प्रभाव का प्रश्न है, उसकी स्थिति हमेशा ही बहुत अनिश्चित 
रही है, क्योंकि हिन्दी में रंगमंच की कोई समर्थ परम्परा नहीं रही है। हमारे नाटककार 
रंगशाला की श्रावश्यकताग्रों और अनुशासनों से श्रपरिचित रहकर रंगशाला की: मान- 
सिक कल्पना करके ही वस्तु-संगठन करते रहे हैं। किन्तु नाटक एक ऐसा साहित्यिक 
रूप है कि उसे शभ्रपनी पूर्राभिव्यक्ति के माध्यम--रंगशाला--के अनुशासनों 
को स्वीकार करना ही पड़ता है, और जब कभी किसी युग में किसी राष्ट्र में रंगमंच की 
समर्थ परम्परा नहीं भी होती, श्रथवा नाटक के साहित्यिक तत्त्वों पर भ्राग्रह करने वाले 
नाटककार प्रचलित रंगमंच की अ्वहेलना करते हैं, तव भी नाटककार अपनी समकालीन 
ओर पिछले चार-पाँच दशकों में प्रचलित रंगशाला के रूप और आकार को ध्यान 
में रखकर और उसी की रूढ़ियों को स्वीकार करके अपने नाटकों का वस्तु-निर्माण 
करते हैं । 

भारतेन्द्ु और उनके युग के अन्य नाटककारों की रचना-पद्धतियों को यदि हम 
देखें तो यह स्पष्ट हो जाएगा कि भारतेन्दुयुगीन नाटक-साहित्य एक ओर तो संस्कृत नाटक 
तथा लोक नाट्य-परम्परा से प्रेरणा ले रहा था और उसके अ्रनेक कलात्मक तत्वों को 
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ग्रहण कर रहा था, ओर दूसरी श्रोर पश्चिमी नाट्य-व्यवहारों का भी प्रभाव उस पर पड़ 

रहा था। नाटकीय कथा का अ्रंकों के श्रतिरिक्त हदयों में विभाजन एक ऐसा ही पदिचमी 
प्रभाव है। इसके साथ ही भारतेन्दुयुगीन नाटक साहित्य में मध्ययुगीन अ्रद्धं-नाट्य रूपों, 

फाँकियों और लीला नाठकों के रचना-नियम और व्यवहार भी स्पष्ट देखे जा सकते 

हैं । इन नाटकों में अनेक ऐसे हृश्य हैं जिनमें रंगमंच पर उसी प्रकार की चित्रोपम 
फाँकियाँ सजाई जा सकती हैं, जैसी कि लीला-नाठकों में तथा श्रन्य धामिक अवसरों से 
सम्बन्धित शोभा-यात्राश्रों में सजाई जाती हैं। भारतेत्दु और उनके युग का नाटक- 
साहित्य अपने समय के व्यावसायिक रंगमंच से श्रलग है, भर उसने अपने लिए एक 

नए अव्यावसायिक रंगमंच की सृष्टि की, फिर भी इन नाटकों में व्यावसायिक पारसी 

रंगमंच के प्रभाव भी स्पष्ट हैं। पारसी रंगमंच का प्रभाव हम सत्य हरिश्चन्द्र आदि 

मोलिक भ्रथवा अनूदित नाटकों में देख सकते है, और उनकी नील देवी नाटिका तो 

नौटंकी रूप का ही साहित्यिक रूपान्तर लगती है। इसी प्रकार से भारतेन्द्युगीन प्रहसन 

भी लोक-परम्परा से सम्बद्ध है, प्रौर उसका रूप-विधान “'रंगमंचविहीन! लोक रंगमंच 

की रुढ़ियों से सम्बद्ध है । 

: जयशंकरप्रसाद श्रौर उनके युग के नाटकों के रूप-विधान पर रंगशाला के 
प्रभावों का विवेचन कई हृष्टियों से रोचक है। एक तो प्रसाद के नाठकों में हम 
संस्कृत नाटकों के कुछ व्यवहार पाते हैं भौर दूसरे नए नाव्य-व्यवहारों का अधिक 
कलात्मक श्र समुन्नत रूप देखते हैं ; भौर दोनों पद्धतियों के समन्वय से वे नए रचता- 
व्यवहारों और रूढ़ियों की सृष्टि करते हैं। इस सम्बन्ध में सबसे रोचक बात यह है 
कि यद्यपि प्रसाद ने पारसी नाटक कम्पनियों की निन्‍दा की और अपने नाठकों द्वारा 
रंगमंच का परिष्कार करने का बीड़ा उठाया, लेकिन वे पारसी रंगशालापों की रूढ़ियों 
ओर रंगसज्जा के व्यवहारों से न बच सके । यदि हम प्रसाद के नाटकों की हृश्य- 
योजना देखें तो यह स्पष्ट हो जाएगा कि उनके नाठकों में कुछ रूढ़ घटनास्थल 
बार-बार रखे जाते हैं जसे कि प्रकोष्ठ, स्कन्‍्धावार, राजमार्ग, राजसभा, उद्यान श्रौर 
नदी तट । इसका कारण यह है कि रंगीन पर्दों वाले पारसी रंगमंच पर ऐसे-ही 
घटनास्थलों को चित्रित करने वाले पाँच-छः पर्दों का प्रचलन था । वास्तव में, प्रसाद 
के नाटकों का अटपटा भ्रौर श्रस्थिर वस्तु-विधान इसी श्रन्तविरोध के कारण है कि न 
तो वे प्रचलित रंगमंच्र के रूप और व्यवहारों को स्वीकार कर सके और न उसके 
अनुशासनों श्र रूढ़ियों से ही बच सके, क्योंकि ऐसा करना किसी भी नाटककार के 
लिए असम्भव है। प्रायः नाटक साहित्य के इतिहास में ऐसा समय झाता है जब 
साहित्यिक नाटककार प्रचलित रंगमंच से सन्तृष्ट नहीं होते और उसमें बे सुधार करना 
चाहते हैं, किन्तु वास्तव में वे रंगमंच की प्रचलित रीतियों को स्वीकार करके ही नाटक- 
रचना करते हैं। 

असाद ने अपने “रंगमंच” तामक निबन्ध में समकालीन पारसी रंगमंच की 


) 
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असाहित्यिकता की कटु श्रालोचना करते हुए यह कहा है कि “नाटकों की रचना रंग-. 
मंच के लिए होना स्वाभाविक नहीं है, उचित तो यह है कि रंगमंच का निर्माण 


नाटकों के लिए हो ।” लेकिन नाटक साहित्य का ढाई हज़ार वर्षों का इतिहास बताता 


है कि ऐसा कभी भी किसी भी देश और किसी भी युग में सम्भव नहीं हुआ । सभी 
देशों में नाटक रचना के उनन्‍नतिकाल में श्रेष्ठ नाटककारों ने अपने ताटकों की रचना 
सुख्य रूप से रंगशालाओों में दशकों के सम्मुख प्रदर्शित करने के लिए ही की ; यह तथ्य 
गोण है कि उनके नाटक साहित्य के रूप में भी पढ़े गए और पाठकों ने रसास्वादन 
किया । 

समसामयिक नाटक पर रंगमंच के रूप श्रौर प्रदर्शन-व्यवहारों का गहरा 
अभाव है। आधुनिक रंगमंचीय प्रदर्शनों में इस प्रवृत्ति का विकास हुआ है कि एक ही 
हृश्यबन्ध पर नाटक का समस्त व्यापार प्रस्तुत किया जाता है। श्रतः वाटकीय कथा 
को इस प्रकार संगठित किया जाता है कि उसमें स्थानगत अन्विति का प्रा-पूरा निर्वाह 
हो । इस अ्निवायंता ने वस्तु-संगठन और हृश्य-अंक-योजना का स्वरूप ही बदल दिया 
है; और वह उस पुरानी पद्धति से नितान्त भिन्‍न हो गया है जिसमें वाटकीय कथा 
अनेक घटनास्थलों में संचरण कर सकती थी । इस प्रकार नए सामाजिक नाढकों में 
सामान्यतः: एक हृश्य्रन्ध श्रौर तीन अंकों की परिपाटी हो गई है | एक ही अंक के 
अन्तर्गत व्यापार परिवरततंत दिखाने के लिए दो या तीन हृश्यों का विधान कर लिया 
जाता है। यह परिवरतंत इस सहज युक्ति से व्यक्त किया जाता है कि रंगमंच पर क्षण- 
भर के लिए श्रंपेरा कर दिया जाता है, और इसी अंधेरे में हृश्य-सज्जा में आवश्यक 
भ्रांशिक परिवर्तन करके नया व्यापार आरम्भ किया जाता है । 

आधुनिक प्रदर्शनों में घटनास्थलों का आभास देने वाले चित्रित पर्दों का प्रयोग 
छोड़ देने के कारण एक ही नाटक में कई बार घटनास्थल नहीं बदला जा सकता, 
क्योंकि यथाथवादी रंग-सज्जा के भारी-भरकम उपदानों को हटाना और दुबारा सजाना 
कठिन हो गया है। पर्दों में श्रब प्रायः एक भ्रग्न पर्दे का ही प्रयोग यवनिका के रूप में 
होता है, और उसे एक अंक की समाप्ति पर गिराते हैं, तथा नए अंक के श्रारम्भ में 
उठाते हैं। अभ्रंक की समाप्ति पर पद के प्रयोग के श्रतिरिक्त बीच में हृश्यों की समाप्ति 
पर पर्दे का प्रयोग नहीं किया जाता। प्रदर्शन में यह जो परिवतंत श्राया है उसने 
'नॉस्थ-रचना को बहुत प्रभावित किया है। अ्रब पुराने पर्दों वाले रंगमंच को ध्यान में 
रखकर रचे जाने वाले नाटकों के समान नए नाटकों में कथानक को शिथिल श्रोर 
अस गठित नहीं रखा जा सकता कि पर्दों का लाभ उठाकर जब चाहें जहाँ कहीं भी 
व्यापार प्रस्तुत कर दें । भ्रब तो नाटकों के क्रिया-व्यापार को इस प्रकार संगठित और 
एकत्रित करना पड़ता है कि श्रधिक से अधिक व्यापार एक ही स्थान पर घटित हों । 

समसमायिक नाटक जिस प्रकार की रंगशालाझों के लिए लिखा जा रहः है, 
और उप्तके रचना-विधान में रंग-सज्जा के जिन व्यवहारों तथा जिन रंगमंच रूढ़ियों 
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का प्रभाव पड़ता है, उसमें श्राज एक विश्वव्यापी एकरूपता है। श्राज दुनिया भर की 
प्रनेक भाषाश्रों में लिखने वाले नाटककारों के रचना-व्यवहारों श्रौर शिल्प-विधान में 
जिस प्रकार की एकरूपता पाई जाती है, वसी विश्व के नाटक सांहित्य के इतिहास में 
पहले कभी नहीं रही । रंगशाला के इस नए रूप के विकास तथा रंगसज्जा के नए 
साधनों और शलियों का एक संक्षिप्त ऐतिहासिक भ्रवलोकन उपयोगी होगा । 
यूरोप में रेस्टोरेशन के बाद 200 वर्षों तक धीरे-धीरे रंगमंच के रूप श्रौर 
प्रदशंव के साधनों भौर शैलियों में परिवर्तत होता रहा । !9वीं शताब्दी के मध्य में 
पहुँचकर यह परिवतंन पूरी तरह स्पष्ट हो गया: और नादय-प्रद्शन के साधन श्ौर 
रंगमंच का रूप बिलकुल बदल गए । इस सम्बन्ध में महत्त्वपूर्ण बात एक तो यह हुई 
कि रंगमंच पर रंग-सज्जा का विधान बहुत ही विस्तृत भर जटिल हो गया और एक 
ऐसे यथार्थभूलक हृश्यबन्ध की सृष्टि की जा सकी जिसको बाक्स-सेट (भवन्त सहश हृद्य- 
बन्ध) कहते हैं। रंगसज्जा के इस विधान द्वारा कमरा और उसका भीतरी भाग रंगमंच 
पर उसी प्रकार से दिखाया जा सका जिस प्रकार से वह सामान्य रूप में होता है; 
केवल चार-दीवारों भें से एक दीवार गायब रहती है, जिसको रंगमंच की शब्दावली में 
चौथी दीवार रुढ़ि (फोर्थंवाल कनवेन्शन) कहते हैं। 9वीं शताब्दी के इस यथार्थवादी 
न्दोलन का यह प्रभाव हुआ कि सज्जाकारों को नाटकों की कथा के युग और पात्रों 
के श्रनुकुल रंग-सज्जा करनी पड़ती थी । इस नए हृश्य-विधान के साथ-साथ रंगमंच 
पर प्रकाश-व्यवस्था की सुविधाएँ भी बहुत भ्रधिक बढ़ गई---पहले तो गंस से, फिर लाइम 
लाइटओर अन्त में बिजली के प्रकाश से । बिजली के प्रकाश से यह पहली बार संभव 
हो सका कि रंगमंच का प्रत्येक कोना आलोकित किया जा सकता था और पात्रों की 
मुख-मुद्राएं दर्शायी जा सकती थीं । अ्रतः अब एप्रन--स्टेज का श्रागे निकला हुआ भाग 
“की आवश्यकता न रह गई। स्टेज का यह हिस्सा धीरे-धीरे कम कर दिया गया और 
स्टेज को पीछे ले जाकर रंगमुख (प्रोसीनियम श्राच) तक कर दिया गया । रंगमंच एक 
प्रकार के फ्रेम से जड़ गया, उसी प्रकार से जिस प्रकार कोई तस्वीर फ्रेम से जड़ी 
जाती हैं। और रंगमंच पर श्रस्तुत किया जाने वाला हृश्य तस्वीर के समान हो गया। . 
आज इसी फ्रेम-जड़ित रंगमंच पर सभी देशों में नाटकों का प्रदर्शन हो रहा है, और 
' ऐसी ही रंगशालाओं के लिए प्रत्येक. नाटककार नाटकों की रचना कर रहा है; और 
उसकी नाट्य-रचना की पद्धतियाँ, नियम और व्यवहार इसी रंगशाला के श्रनुकूल 
रहते हैं, उसी प्रकार जिस प्रकार कि एलिज़ाबेथकालीन नाटककार प्लेटफामं-स्टेजः के 
लिए नाटकों की रचना कर: रहा था । ऐसा प्रत्येक युग भ्रौर प्रत्येक भाषा के नाटक- 
कार को अनिवायें रूप से करना पड़ता है। वह रंगमंच के रूप, रंग-सज्णा के साधनों 
झौर शलियों तथा प्रकाद्-व्यवस्था से प्रभावित होता है; और यही तत्त्व उसकी नाटय- 
रचना के शिल्प को निर्धारित करते हैं | 
पारसी नाटक कम्पनियों के लिए रचे गए नाटक स्पष्ट रूप से एक विशेष: 
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प्रकार की रंगश्ाला के लिए रचे गए थे, और रंगसज्जा की एक विधेष प्रकार की 
शैली, व्यवहारों शौर रूढ़ियों की उनमें स्त्रीकृति है। यही कारण है कि इस कोटि का 
नाठक उन रंगशालाओों में सफलता के साथ खेला गया श्रौर कई दशकों तक दहशेक- 
समाज में उन नाठकों की धृम रही । किसी विशेष युग की रंगशालाओों के स्वरूप और 
रूढ़ियों को स्वीकार करके भी महान्‌ प्रतिभा वाले नाटककार ऐसे वाटकों की सृष्टि 
कर जाते हैं, जो युगों बाद भिन्‍त रूप और भिन्‍न रुढ़ियों वाली रंगशालाझों में भी 
“सफलता के साथ प्रदर्शित किए जा सकते हैं। किन्तु पारसी कम्पनियों के लिए लिखें 
गए ताटक सामान्य प्रतिभा वाले नाठककारों-की कृतियाँ थीं, अतः: इनमें इस गुण 
का भ्रभाव था | पारसी कम्पनियों के लिए लिखे गए नाटकों में चमत्कारी क्िया- 
व्यवहार की कल्पना रंगसज्जा की प्रचलित पद्धतियों का परिणाम है । इसी प्रकार 
प्रत्येक अंक का भ्रन्त एक प्रकार के उत्कर्ष पर करना और “टेबलो'---राँकी हृश्य--- 
की सृष्टि करता प्रदर्शन की प्रचलित रीति से सम्बद्ध है । 
जहाँ तक हिन्दी नाटकों के रूप-विधान झौर रचना-व्यवहारों पर अ्रभिनेताशरं 
त्तथा दर्शकों के प्रभाव का प्रइन हैं, रंगमंच की कोई समर्थ परम्परा न होने के कारण 
इस विषय का कोई व्यवस्यित विवेचन नहीं किया जा सकता । फिर भी कुछ सामान्य 
तथ्यों का उल्लेख उपयोगी और रोचक होगा। भारतेन्दु युग का नाटक साहित्य यद्यपि 
अभिनेता और उम्की कला से प्रभावित नहीं है, क्योंकि उस समय तक हिन्दी रंगमंच 
का कोई संगठित और व्यावसायिक रूप नहीं था, किन्तु वह श्रपने युग के सम्भावित 
दर्श +-समाज की रुचियों से निर्चत रूप से प्रभावित है । जब मैं व्यावसायिक और 
संगठित रंगमंच के भ्रभाव की बात कहता हूँ तो मेरे ध्यान में पारसी पेशेवर रंगमंच 
है । लेकिन दुर्भाग्यवश हिन्दी का ताटक-साहित्य श्रारम्भ से ही दो धाराओं में बट गया 
--साहित्यिक धारा श्र रंगमंचीय धारा--, और साहित्यिक धारा ने अ्रभिनेता की 
कला से लाभ उठाकर तथा दर्शकों की रुचियों का ध्यान रखकर कभी भी श्रपने को 
सशक्त और प्राणवान बनाने का प्रयत्न नहीं किया, यही कारण है कि श्राज जब धीरे- 
धीरे रंगमंच परम्परा विकसित हो रही है तो साहित्यिक नाटक उसका पोषक अंग 
नहीं बन पा रहा । 
इसके विपरीत पारसी कम्पनियों के रंगमंचीय नाटकों पर निश्चित रूप से 
अभिनेता और दर्शक वर्ग दोनों का गहरा प्रभाव पड़ा । इन कम्पनियों में नाटककार 
कम्पनी के साथ स्थायी रूप से रहता था, और कम्पनी के अभिनेताओों की अभिनय 
प्रतिभा तथा उनकी विशेषताश्रों को ध्यान में रखकर ही नाटकीय' कथाग्रों का चुनाव 
और पात्रों की रूप-कल्पना करता था। यही कारण है कि इन नाटकों में कुछ विशिष्ट 
प्रकार के ऐसे पात्र हैं जिनका श्रभिनय करने वाले कुछ अभिनेता विशेष रूप से प्रसिद्ध 
हुए और उनको कुशलता प्राप्त हुई । यह खेद की बात है कि हमारे रंगमंच्र की जो कुछ 
भी छोटी और क्षीण परम्परा है, उसके ऐतिहासिक तथ्य भी हमको पूरी तरह से ज्ञात नहीं 
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हैं। इसीलिए इन कम्पनियों के नाटकों की विवेचना के इस प्रसंग में भी हम विस्तार 
के साथ कुछ नहीं कर सकते । यदि इस सम्बन्ध में हमको पूरी जानकारी होती तो 
पिश्चित ही इन नाटकों के लेखन में अ्भिनेताओं के प्रभाव की बड़ी ही रोचक कहानी 
हम लिख सकते थे । 

अपने युग के श्रथवा भ्रपती कम्पनी के अभिनेता्रों की प्रतिभाश्नों और क्षम- 
साझों को ध्यान में रखकर नाठकों में पात्रों की सजेना सभी य॒गों के शभ्रत्यन्त सफल और 
सहानु नाटककारों ने भी की है | शेक्सपियर ने यही किया और मोलियर ने भी । किन्‍्तः 
प्रन्तर यह है कि कम प्रतिभा वाले नाठककार जब अपने समकालीन अभिनेताश्रों को 
च्यान में रखकर नाटक लिखते हैं और पात्रों की सृष्टि करते हैं तो वे हीन कोटि के 
नाटक रचते हैं, जो केवल तभी तक सफलता के साथ खेले जा सकते हैं जब तक कि थे 
विशेष अभ्रभिनेता जीवित रहते हैं जिनको ध्यान में रखकर पात्रों की सृष्टि की गई है । 
किन्तु जब शेकक्‍्सपियर भौर मोलियर जंसे प्रतिभाशील नाटककार इस बन्धन को स्वी- 
कार करते हैं शोर अपने युग के भ्रथवा श्रपनी कम्पनी के विशिष्ट अभिनेताशों को 
ध्यान में रखकर कथानकों का चुनाव और पात्रों की सजना करते हैं, तब वे ऐसी महान्‌ 
कृतियाँ रच देते हैं जो युगों तक सफलता के साथ खेली जा सकती हैं और प्रत्येक युग 
के अभिनेता उन पात्रों का नया-नया निरूपण करते हैं। 

पारसी कम्पनियों के नाटकों पर दर्शक-समाज का भी बहुत बड़ा प्रभाव पड़ा 
था क्योंकि यह रंगमंच व्यावसायिक रूप से संगठित था और इसे श्रपने श्रस्तित्व के 
लिए अपने समकालीन दशकों की रुचियों का ध्यान रखना था और उनका मनोरंजन 
करना था। नाटक वास्तव में ऐसा साहित्य है जो इस भ्नथ में भ्रन्य साहित्य रूपों से भिन्न है 
कि वह एकान्त में एक व्यक्ति के भ्रष्ययन की वस्तु न होकर, एक प्रकार से साव॑जनिक 
अनुभव है, क्योंकि एक पुरा दर्शक समाज एक साथ एक स्थान में बेठकर उसका रसा- 
स्वादन करता है। अतः किसी भी युग का नाटक-साहित्य दशक समाज की भ्वहेलना करके 
नहीं पनप सकता। उसे तो भिन्‍न रुचियों, संस्कारों श्रौर शिक्षा-स्तरों वाले एक पूरे 
दशक-समाज का एक साथ ही मनोरंजन करना होगा । दर्शकों की रुचियों श्ौर उनके 
सतोरंजन को ध्यान में रखने के कारण नाटक के गुणों को किसी प्रकार की क्षत्ति 
नहीं पहुँचती बल्कि इससे उसे एक प्रकार की भ्रास्तरिक दक्ति ही मिलती है। 

विभिन्‍न संस्कृतियों वाले समाजों की रुचियाँ ऐसी भिन्‍न-भिन्‍न होती 
हैं कि हमारे ही देश में विभिन्‍न भाषा-क्षेत्रों और नगरों का दर्शक-समाज एक दूसरे 
से भिन्‍न है। यह अपने में अ्रध्ययन का बहुत ही रोचक विषय है कि किस प्रकार 
से एक भाषा का नाटक उस भाषा-क्षेत्र के नगरों में अत्यन्त सफलता के साथ 
खेला जाता है भौर जब वही अनूदित होकर दूसरी भाषाश्रों में दूसरे नगरों में 
दर्शक-समाज के सम्मुख प्रस्तुत किया जाता है तो वह (असफल रहता है । 
दर्शेक-समाज की रूलियों और नाटकों के कथानकों के चुनाव तथा उसकी 
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रचना-पद्धतियों पर पड़ने वाले प्रभावों का कोई सामाजिक श्रध्ययन प्रभी 
तक नहीं किया गया है । यदिं ऐसा किया जाता तो इसके बड़े ही रोचक परिणाम झौर 
निष्कर्ष तिकेल सकते । बम्बई में गुजराती भाषा की हल्की-फुल्की कामदियाँ और 
हास्य-ताटक जब अनूदित होकर कुछ वर्ष पहले दिल्‍ली के दशेंकों के सम्मुख प्रस्तुत 
किये गए तो वे नितान्त असफल रहे। झ्राधुनिक समाज का ढाँचा कुछ ऐसा जटिल 
हो गया है कि एक ही बड़े नगर के विभिन्‍न भागों का दर्शक-समाज भिन्‍न-भिन्‍न प्रकार 
केम्नाटक की माँग करेगा प्रौर उसकी रुचियाँ तथा मनोरंजन की ग्रावश्यकताएं एक- 
दसरे से भिन्‍न होंगी । 

हिन्दी में नाटक साहित्य के अ्रध्ययन की वर्तमान अवस्था में ब्रेंडर मेथ्यूज़ की 
पुस्तक 'ए स्टडी श्रॉफ द ड्रामा' के हिन्दी अ्रनुवांद का विद्वेष महत्त्व है। आशा है कि 
इस महान्‌ नादय-समीक्षक के विचारों और विवेचना-पद्धति का हिन्दी की समसामयिक 
नाट्यालोचना पर समुचित प्रभाव पड़ेगा श्र वह नितान्‍त साहित्यिकता के संकुचित 
घेरे से मुक्त होकर नाटक का विवेचन उसके सर्वांगीण और रंगमंच-सापेक्ष रूप में 
करने में समर्थ होगी। ब्रेंडर मेथ्यूज़ ने अपने ग्रन्थ में नाटंक के रूप-विधान, उसकी” 
रचना-पद्धतियों और प्रदर्शन-व्यवहारों पर पड़ने वाले विविध तत्वों--रंगशाला; रंग - 
सज्जा, श्रभिनेता तथा दर्शंक-समाज-- के प्रभावों का बड़ा ही सूक्ष्म और गम्भीर विवे- 
चन प्रस्तुत किया है। उन्होंने इस विवेचन में केवल श्रंग्रेज़ी नाटक साहित्य से ही उदा 
हरण प्रस्तुत नहीं किए बल्कि यूनान, फ्राँस, जमेनी श्र स्पेन ग्रादि भ्रनेक देशों के नाट» 
साहित्य के उदाहरण देकर अपने कथनों झौर स्थापनाओरं की पुष्टि की है) उन, 
विवेचना-हृष्टि में एक तीत्र पारदर्शी शक्ति है। ताटक साहित्य और रंगमंच का : $ई 
हजार वर्षों का इतिहास उतके समक्ष स्पष्ट है । नाटक पर पड़ने वाले विविध ततयगें के 
प्रभावों की चर्चा करने के साथ-साथ वे रंगमंच और नाट्य-प्रंदर्शन की परम्पराशञों और 
रूढ़ियों का बड़ा ही रोचक विश्लेषण करते हैं। नाटकीय चरित्र-चिंत्रण, संरचना- 
पद्धति, नाटक का विश्लेषण तथा तीन नाटकीय भ्रन्वितियों नामक अश्रध्यायों में नाटक 
"के अध्ययन और विश्लेषण के अन्य पक्षों श्रौर पद्धतियों पर प्रकाश डाला गया है-। इस 
प्रकार से यह ग्रन्थ नाठक की व्यावहारिक समीक्षा का एक प्रत्यन्त महत्त्वपूर्ण सिद्धान्त 
ग्रन्थ बन गया है । 


सुरेश अवस्थी: 


पहला अध्याय 
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नाटक का अध्ययन्त करते समय हमें यह ध्यान रखना चाहिए कि नाट्य-कला 
केवल साहित्य के क्षेत्र तक सीमित नहीं है ; और इसी तथ्य के कारण नाट्य-कला के 
सिद्धान्तों का श्रन्वेषण अधिक रोचक, पर साथ ही श्रधिक कठिन हो जाता है । उपन्यास, 
कहानी, महाकाव्य, गीतिकाव्य' शौर निबन्ध का सुल्यांकन केवल साहित्यिक मानदण्डों 
से किया जा सकता है, परन्तु नाटक का नहीं । एक शोर तो इसकी शअ्रनुरूपता इतिहास 
से है भ्ौर दूसरी ओर वकक्‍तृत्व कला से । ऐसे कई प्रतिष्ठित इतिहासकार हुए हैं जिनके 
शब्थ वैज्ञानिक तथ्यों से पूर्णा होने पर भी कलात्मक नहीं हैं, और संरचना तथा शैली 
उम्त दो साहित्यिक गुणों से रहित हैं। ऐसे वक्‍ता भी हुए हैं जिनमें अपने भावपूर्)णो 
भीजरों से जन-समृह को उद्देलित कर सकने की क्षमता रही है, परन्तु मुद्रित होकर 
उनक यही भाषण रिक्त और अ्रथहीन प्रतोत होते हैं। कितने ही ऐसे नाटककार हुए 
हैं जिल्क़री कृतियाँ अपने समय में बहुत बड़े दर्शक समाज का मनोरंजन करने में सफल 
हुई हैं, फान्तु श्रब साहित्य के दृष्टिकोण से उनका विश्लेषण करने का प्रयत्त व्यथे 
ज्ञात होता है ; वे किसी भी प्रकार की गम्भीर साहित्यिक आलोचना के योग्य नहीं 
हैं। रंगमंत्र पर इनकी सफलता से यह तो स्पष्ट हो ही जाता है कि इनमें रंगंचीय 
प्रभावशीलताः #के, जो नाटक का पहला शआरावद्यक तत्त्व है । उनमें वह आवश्यक तत्त्व 
था, फिर भी केःशंरचना-कौशल, शेली-सौन्दयं, कवित्व-सौष्ठव, तिरूपण की सच्चाई 
श्रोर मनोविज्ञान की सूुक्ष्मता से युक्त न थीं कि साहित्यिक स्तर तक उठ सकतीं । जो 
युग रंगमंच का उनन्‍नति-काल होता है, उसमें इस प्रकार के श्रभेक नाटक लिखे जाते हैं; 
परन्तु वे रंगमंच की पत्रकारिता-मात्र बन पाते हैं; वे केवल अपने ही समय के लिए 
होते हैं, चिरंतवकाल के लिए नहीं । 

हम यह कह सकते हैं कि मुक-नाटिका से यह सिद्ध हो जाता है कि कम से कम 
नाटक का एक प्रकार ऐसा है जो साहित्य के सबसे स्पष्ट तत्त्व--शब्दों--के बिना अपना 
अस्तित्व बनाए रखता है और संतोषजनक रूप से श्रपने प्रयोजन की सिद्धि कर लेता 
है। मृक-नाटिका में क्रिया-व्यापार हारा केवल मुद्राओं से कथा व्यक्त की जाती है । 
कुछ वर्ष पहले एक उत्साही और कल्पनाप्रवण फ्रांसीसी नाटककार ने एक शब्द-रहित 


2 नाटक साहित्य का अ्रध्ययन 


नाटक--प्रॉडियल सत्र की रचना की । इससे उन्होंने यह स्पष्ट कर दिया कि मूक 
अग्रभिनय को रंगमंच पर दर्शकों के लिए रोचक बनाना सम्भव है, और उसमें नाटक के 
सब झावश्यक तत्त्वों, विशेष रूप से करुणा और हास्य का समावेश किया जा सकता 
है। यूक चित्रपट के लिए बनाये गए व्यापारमुलक श्राख्यानों ले भी यह सिद्ध हो 
गया कि मूक नाटिका हास्ययुवत अथवा करुण नाटकीय कथा को इस प्रकार व्यकत कर 
सकती है कि प्रत्येक दर्शक उसे तत्काल समझ ले । 

यह भी ध्यान देने की बात है कि वाटक केवल साहित्य तक सीमित नहीं है, वह 
दूसरी कलाओं से भी सहायता ले सकता है, न केवल अ्रभिनेता की कला से--जिसके साथ 
नाटककार की कला का घनिष्ठ सम्बन्ध होना ही चाहिए--वरन्‌ संगीतकार, चित्रकार 
और मूत्तिकार की कला का भी वह इच्छानुसार उपयोग कर सकता है। वागनर ने 
प्रकारण यह बात नहीं कही थी कि “संगीत-नाटक भविष्य की कला कृति है, क्योंकि 
रंगमंच ही ऐसा स्थल है जहाँ सब कलाएँ एकत्र हो सकती हैं, और नादय-कला के निर्माण 

' में प्रत्येक कला का जहाँ अ्पना-अ्रपना योग होगा । 

श्रतः नाटक को रंगमंच से अलग करके उस पर विचार करना अ्रसम्भव है। 
रंगमंच से ही वह उत्पन्न हुआ है भौर वहीं उसे पूर्ण श्रभ्िव्यक्ति मिलती है। सभी 
श्रेष्ठ नाटकों की रचना अपने समय की रंगशालाओं में लेखक के समकालीन दर्शकों के 
सम्मुख अभिनेताओों द्वारा प्रस्तुत करते के लिए की गई थी। महात्‌ लेखकों के सब 
उत्कृष्ट नाटक भ्रभिनय के लिए रचे गए थे, पढ़े जाने के लिए नहीं । वे प्रमुख रूप से 
रंगमंच के लिए तैयार किये गए थे, और केवल गौर रूप से अध्ययन के लिए । शेक्स- 
पियर और मोलियर अपने जीवनकाल में अपने अमर नाटकों को प्रकाशित कराने के 
लिए उत्सुक नहीं थे ; वे अपने वाटकों के लिए रंगमंच के अ्रतिरिक्त और कहीं से कोई 
निर्णय सुनना नहीं चाहते थे। लोप द वेगा और कैल्डरॉन का भी यही विचार था । 
उन्होंने अपने कथानकों का निर्माण प्पने समय की रंगशालाओं की स्थितियों के श्रनुकूल 
किया था, क्योंकि उन्हीं से वे परिचित थे। उन्होंने श्रपने नाठकों के प्रमुख पात्रों की 
रचना अपने समय के सर्वोत्तम अभिनेताओ्रों के अनुरूप की थी, और परिचित परि- 
स्थितियों में अपने नाटकों के अभिनय के श्रतिरिवतत और किसी तथ्य पर भ्राधारित 
आलोचना को वे निश्चय हीं अ्विश्वसनीय समभते । मोलियर ने श्रपने एक नाटक की 
भूमिका में ज़ोर देकर कहा था कि वे रंगशाला की कसौटी को ही स्वीकार करेंगे शौर 
साहित्य के परीक्षण से दूर रहना चाहेंगे। भ्रपने एक दूसरे नाटक की प्रस्तावना में उन्होंने 
फिर कहा कि “प्रत्येक व्यक्ति जानता है कि कामदी का प्रण॒यतत केवल अभिनय के 
लिए होता है।* 

2 

किसी भी कला का अध्ययन करने के दो तरीके हो सकते हैं। एक तो यह कि 

उसके विकास को देखा जाय, दूसरे यह कि उप्तकी प्रक्रियाश्रों का भ्रध्यपन किया जाय । 


नाटक का अध्ययन हे 3 


पहले में उस कला के इतिहास का विवेचन करते हैं, दूसरे में उसके व्यावहारिक पक्ष 
का । दोनों में से किसी भी पद्धति से किया हुआ परीक्षण रोचक होगा । 
यदि हम किसी भी युगों में ताठक के क्रमिक विकास की जानकारी प्राप्त करना 
चाहें तो ऐसे प्रश्तों का उत्तर देने में समर्थ हो सकेंगे जो वर्तमान को समभने के लिए 
भ्रतीत की ओर |देखना श्रावश्यक न भानने वाले लोगों को बड़ी उलभन में डाल देते 
हैं। यूनानी लोग श्रपनी त्रासदियों में कोरस क्यों रखते थे ? शेक्सपियर के नाटक में 
हृश्य इतनी जल्दी क्‍यों बदलते थे ? ये ऐसे प्रश्न हैं जिनका उत्तर बहुत-से समीक्षक 
प्रयत्न करने पर भी नहीं दे सके क्योंकि उनमें ऐतिहासिक ज्ञान का अभाव था। एथेंस 
रंगशाला पर शोध करने से ज्ञात होता है कि यूनानियों ने त्रासदियों में कोरस को नहीं 
रखा था, वरन्‌ कोरस में त्रासदी को रखा था, क्योंकि कोरस से ही उतके नाटक का 
विकास हुआ था। एलिजाबेथकालीन रंगमंच के विकास का अन्वेषण करने से हमें ज्ञात 
होगा कि शेक्सपियर के नाठकों में हृ्य जल्दी-जल्दी नहीं बदलते या रंग-सज्जा में 
परिवतेत् नहीं होता, क्योंकि शेक्सपियर के रंगमंच पर सज्जा होती ही नहीं थी जिसको 
बदलने की आवद्यकता होती । 
दूसरी ओर यदि हम नाटक के विकास की अपेक्षा उसके तनन्‍्त्र पर अधिक ध्यान 
दें तो भी ठीक होगा। किसी भी कला का रसास्वादन उसके सिद्धान्तों को ठीक-ठीक 
समझ कर ही किया जा सकता है। निर्माण से अलग वास्तुकला पर विचार करना 
निश्चय ही निष्फल होगा, क्योंकि वास्तुकला का सौन्दर्य साधनों को लक्ष्य के भ्रनुरूप ढालने 
में है, और वे' लोग ऐसे सौन्दर्य को नहीं सराह सकते जो भवन-निर्माण-कला के तनन्‍्त्र- 
पक्ष के प्रति उदासीन हैं। इसी प्रकार चित्रकला के सिद्धान्तों को शभ्रच्छी तरह तभी 
समझा जा सकता है जब चित्रफलक पर रंगों के प्रयोग की विधियों की कुछ जावकारी 
हो । वाटक का तन्‍त्र तो इन दोनों की अपेक्षा कुछ जटिल ही है, क्योंकि वास्तुकार 
पत्थर और इस्पात से निर्माण करता है और चित्रकार रंगों से चित्रांकन करता है, 
परन्तु नाटककार की कृति की रूप-योजना इस प्रकार की होनी चाहिए कि अभिनेता 
के द्वारा उसका व्यक्तिकरण हो सके । नाटक की कला वास्तव में द्विमुखी है, क्योंकि इसमें 
लेखक और अभिनेता के प्रयत्नों का एकीकरण आवश्यक है। दोनों में से कोई भी दूसरे 
को सहायता के बिना अपने उद्देश्य की पूर्ति नहीं कर सकता । महान्‌ नाटक की रचना 
तभी हो सकेगी जब नाटककार का रचना-कौशल अभिनेता के अभिनय कौशल का प्रा 
लाभ उठाए 
नाटक के अध्ययन में ऐतिहासिक औौर व्यावहारिक हृष्टियों के महत्त्व पर 
विचार कर लेने के बाद हम देखते हैं कि नाटक का ठीक-ठीक ज्ञान प्राप्त करना तब 
तक सम्भव न होगा जब तक हम उसके ऐतिहासिक विकास और तन्‍्त्र दोनों का परिचय 
प्राप्त न कर लें । जिस प्रकार संगीत का श्रध्ययन तभी अधिक रोचक हो सकता है जब 
हम विभिन्‍न वाद्य-यन्त्रों का अलग-झलग और उनके संयोजन से उत्पन्न आधुनिक 
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वाद्यवृन्द का मुल्याँकन कर लें, उसी प्रकार नाटक का शअ्रध्ययन तभी लाभकारी हो 
सकता है, जब हम जहाँ ये नाटक खेले गए हों उन रंगशालाशं के श्राकार और आकृति 
'के परिवर्तत-परिवर्धन पर, नाटककारों के लिए अनिवाये रूप से अ्नुसरणीय नाख्य- 
प्रदर्शन की बदलती हुई परिस्थितियों पर, और इस कला की एक शताब्दी से दूसरी 
शताब्दी और एक देश से दूसरे देश में बदलने वाली रूढ़ियों तथा नाटक की प्रक्ृति के 
लिए अनिवाय॑ रूढियों पर विचार कर लें। हमारे लिए नास्य-कला के इतिहास की 
वास्तविक एकता और उसका सातत्य विशेष रूप से विचारोत्तेजक है, क्योंकि नाथ्यकला 
की इसी प्रकृति के कारण हम उसके अतीत से वर्तमान श्रौर वर्तमान से उसके श्रतीत 
को समझ सकते हैं । 
यदि हम नाटक के तन्त्र के अ्रध्ययन के साथ नाट्यकला के इतिहास को भी 
देखें तो हम कई अर्थपूर्ण तुलनाएँ कर सकेंगे। उदाहरण के लिए हम यह देख सकेंगे 
कि मेनाण्डर की कामदियाँ अपने बाहरी रूप में मोलियर की कामदियों से बहुत मिलती 
हैं; उनकी कथावस्तु सम्बन्धी विभिन्‍नता का कारण झांशिक रूप से यह है कि नाटककारों 
में परस्पर अन्तर था, और आंशिक रूप से यह कि दोनों की सामाजिक परिस्थितियाँ 
भिन्‍न थीं। श्रठारहवीं शताब्दी के श्रन्त में इंग्लंड में शरिडन श्रौर फ्रांस में बोमाश 
द्वारा रचित श्राचार-कामदियों का पारस्परिक श्रन्तर स्पष्ट करना और भी अधिक 
रोचक होगा । 
हमें बीस शताब्दियों के अ्रन्तराल से विभक्त दो प्रतिभाशाली नाटककारों, 

सॉफॉक्लीज्ञ और इब्सन के बीच अद्भुत समानता दिखलाई देती है, क्योंकि हम देख 
सकते हैं कि सॉफॉक्लीज़ के 'ईडिपस' में वही गरिमापूर्ण सरलता मिलती है, जो इब्सन 
के गोस्ट्स में । यूताती सॉफॉक्लीज़ ने नियति की और स्केण्डिनेवियाई इब्सन ने 
आनुवंशिकता के अठल होने की शअ्रभिव्यक्ति की है। यह सच है कि सॉफॉक्लीज़ ने 
जीवन को स्पष्ट और सम्पूर्णों रूप में देखा था, और इब्सन का श्रप्रकृत की शोर कुछ 
विक्ृत भुकाव जात पड़ता है; किन्तु दोनों की रचनात्मक क्षमता श्रौर श्रद्वितीय तन्त्र- 
चातुरी में क्‍प्राश्वयेजवक साम्य है। फिर एक राष्ट्र का नाट्य' साहित्य दुसरे राष्ट्र के 
नाट्य साहित्य पर जो महत्त्वपूर्णो प्रभाव डालता है, उसकी जानकारी हमारे लिए 
शिक्षाप्रद होगी । केसे स्पेन के नाटकों ने कार्नाइ की त्रासदियों को प्रभावित किया ? 
केसे इसालवी नाटक मोलियर की कामदियों के लिए नमृने बने ? कैसे फ्रांसीसी कामदी 
पुनरुत्थान-काल में श्रंग्रेज़ी कामदी के उदय का कारण बनी ? कंसे अंग्रेज़ी नाठक से 
लेसिंग को जमन नाटक में सुधार करने की प्रेरणा मिली ? और कंसे इब्सन के सामा- 
जिक नाटकों ने फ्रांस, स्पेन, जर्मनी और इंग्लेंड के नाटककारों के उद्देश्यों और आझ्ाद्ों 
का रूप परिवर्तेत किया । निःसन्देह अन्तर्राष्ट्रीय स्तर पर ऐसी तुलनाएँ करके हमें नाथ्य- 
कुला का भ्रधिक धनिष्ठ परिचय प्राप्त होगा । 
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परन्तु हमें सदा यह ध्यान रखना होगा कि शेरडिन और बोमाश, शेक्सपियर 
और मोलियर, सॉफॉक्लीज़ और इब्सन में परस्पर चाहे जितना अच्तर हो, एक बात 
उनमें समान है, और वह यह है कि वे साहित्य के विशेष अंग के रूप में विकसित 
नाटकीय परम्परा का प्रतिधिनिधित्व करते हैं, और उनका आविर्भाव उनके पहले के 
असंख्य श्रज्ञात प्रयोगकर्ताश्रों के कारण ही सम्भव हो सका । इन कुशल रचनाकारों की 
भद्यात्‌ कृतियाँ इनके पहले की धूँघली झताब्दियों में किये गए लम्बे प्रयत्नों का पूर्ण 
विक्रसित रूप हैं । वे एक कला के विकास की चरम परिणाति हैं, जिसके शअ्रंकुर 
भानवता के प्रारम्भिक इतिहास में खोजे जा सकते हैं। सुसंसक्षत भौर झ्ात्मचेता जातियों 
में आ्रदिम मानव की प्रथम क्रीडा-वृत्ति की चरम अभिव्यक्ति है। साहित्यिक नाटक 
जिसमें नाटकीय प्रभावशीलता के साथ संरचना और शैली की सुक्ष्म विशिष्टताश्रों का 
समावेश होता है, उसी असाहित्यिक नाटक का विकसित रूप है जिसका उद्भव सभ्यता 
के प्रारम्भिक काल में हो गया था । जब मानव श्रसभ्यता श्रौर बबंरता के निम्न 
स्तरों पर होता है तभी नाटक की प्रवृत्ति बलपृवंक अपनी भ्रभिव्यक्ति करती है, परन्तु 
उसका स्वरूप बड़ा श्रनगढ़ और स्थूल होता है। कितनी ही शत्ाब्दियों के प्रयास के 
बाद नाटक का एक सुगठित रूप सामने आता है; यद्यपि प्रगति के बहुत प्रारम्भिक 
काल में ही हमें मानव की दूसरे का रूप भरने और अपने को बिसरा देने की इच्छा के 
दर्शन हो जाते हैं; यही इच्छा नाट्य कला का आधार है । साथ ही उसी प्रारम्भिक काल 
में इसी इच्छा के पूरक रूप में इस पररूपण का दर्शक बनकर आनन्द लेने की इच्छा भी 
स्पष्ट हो जाती है । 

कूछ समय पहले तक सामान्य विश्वास यह था कि किसी भी साहित्य के इतिहास 
में नाटक का प्रादुर्भाव सबसे देर में होता है। यह विश्वास विक्टर हाय गो ने क्रामवेल 
के आमुख में बड़े शब्दाडम्बर से अ्रभिव्यक्त किया है। इसमें वे कहते हैं कि समयानुक्रम 
में पहले गीतिकाव्य, उसके पश्चात्‌ महाकाव्य और प्नन्त में नाटक श्राता है। एक श्र 
में यह कहना सच भी है। साहित्यिक नाटक की, जो कवित्वपूर्ण अथवा दाशनिक तत्त्वों 
से युवत होता है, रचना तभी होती है जब काव्य और महाकाव्य भाषा में लोच श्रौर 
उन्मेष भर देते हैं; शोर वे कथाएँ भी गढ़ चुकते हैं जिनका साहित्यिक नाटककार उपयोग 
करता है। परन्तु मनोवज्ञानिकों की शोधों से प्रमाणित हो चुका है कि प्रारम्भिक गीति- 
काव्यों में भी नाटकीय' तत्त्व होते हैं और उनसे भी पहले समाज सें एक अनगढ़ नाट्य- 
तत्त्व विद्यमान रहता है। 

लतूनों का कथन है कि “नाटक अपने मूल रूप में साहित्यिक सौन्दर्य-शस्त्र 
के उद्गम तक में देखा जा सकता है, क्योंकि श्रादिम जातियों का समस्त साहित्य संगीत 
ओर विडम्बनकारी नृत्य ही होते हैं; हृदय सज्जा के कुछ तत्त्व हमें तस्मानिया की एक 
अत्यन्त श्रसभ्य जाति में भी मिले हैं। वास्तव में हृदय कविताएँ सबसे पुरातन हैं और 
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दूसरों के लिए नमूना भी बनती हैं | अ्रनुकरण, गीत, वाणी और वादय-संगीत का एक 
साथ प्रयोग करके प्राचीन काल का नृत्यगीत-नाटक सौन्‍न्दर्य-शास्त्र का वह रूप-था 
जो दर्शकों भ्रौर अभिनेताश्रों को प्रभावित करने के लिए श्रत्यन्त उपयुक्त था| साथ ही 
वह एक मनोवैज्ञानिक रूप में अ्रकांक्षा को सन्तुष्ट करता है--मानसिक चित्रों का 
बाह्य प्रश्ेपण, जो कुछ मस्तिष्क में स्मृति अथवा इच्छा रूप में विद्यमान हैं उसका 
व्यक्तिकरण । सम्य नाटक इसी नत्य-गीत-नाटक का विकसित स्वरूप है; और अब 
इसका प्रारम्भिक गीतिरूप न रहने पर भी इसकी शक्ति शोर श्राकषण वसा ही बना 
हुआ है ।” 

हने का हृष्टिकोश भी यही है : 

“उनका कथन है कि एक कलाकृति के समस्त उपकरणों से युक्त साहित्यिक 
नाटक संस्कृति के बहुत ऊँचे स्तर पर ही सम्भव है, इस कारण सौन्दर्य-शास्त्र के अधिक- 
तर लेखकों ने इसे सब कला-रूपों में अ्रतिम कहा है । परन्तु श्रादिम जातियों की कृतियों 
पर विचार करते समय हमको कुछ नीचा सौन्दर्य मानक अपनाना होगा । यद्यपि विकास 
के इस स्तर पर हमें त्रासदी के श्र सच्ची कामदी के भीं दर्य्ेत नहीं होते, हम यह 
तो देख ही सकते हैं कि उन जातियों में भी जहाँ ञ्रभी किसी प्रकार का महाकाव्य नहीं 
रचा गया, भर जिनका गीति-काव्य कुछ लययुक्‍त अ्रर्थहीन शब्द-बंधों तक ही सीमित 
है, सरल प्रहसन, मूक नाटक और मृक-नाटकीय' नृत्य के दर्शन हो जाते हैं। श्रौर यदि 
हम नाटक को व्यापक भअर्थमें लें, जिसके श्रनुसार कार्य द्वारा भ्रनुकृत सब प्रदर्शनों को 
इसमें सम्मिलित किया जाएगा, तो नाटक सब श्रनुकरणात्मक कलाशओों से प्राचीन कहा 
जाएगा। नाटक चित्रात्मक अथवा श्रक्षरात्मक दोनों ही प्रकार की लिपियों से प्राचीन 
है, शायद यह भाषा से भी प्राचीन है। विचार के बाह्य संकेतों के रूप में कार्य शब्दों से 
पहले झ्ाता है ।” 

ग्रॉस ने भी इस बात को इतना ही जोर देकर कहा है : 

“साहित्य और सोन्दय-ब्षास्त्र में अधिकतर इतिहास लेखकों ने वाटक को काव्य 
का नवीनतम रूप कहा है; परन्तु हम कुछ सीमा तक झ्रधिकार के साथ उसे काव्य का 
प्राचीनतम रूप कह सकते हैं। वाटक का मुख्य लक्षण वाणी भोर भअनुकरण द्वारा 
किसी घटना का ग्रदर्शव करना है। इस अर्थ में लगभग सभी प्राचीन कथाएँ नाटक कही 
जा सकती हैं क्योंकि कथावाचक केवल इतिहास ही नहीं बताता वरत्‌ अपने शब्दों को 
मुद्राओं शौर उदाहरणों से सजीव भी बनाता चलता है। बच्चे और श्रादिम जातियाँ 
कोई भी कथा, उसके श्रनुरूप चेष्टाएँ और मुद्राएँ दिखाए बिना नहीं कह सकतीं । 
विशुद्ध कथावाचक के लिए भाषा झौर अपने शरीर पर पूर्ण श्रधिकार की भ्रावश्य- 
कता है, जो सभ्य लोगों में भी कम होता है, और बबेरों में तो कभी नहीं मिल 


सकता । इस कारण काव्य के तीनों प्रमुख प्रकारों में विशुद्ध महाकाव्य शायद सबसे 
अन्तिम है ।” 





' ज्ञाठक का अ्रध्ययन है 


ग्रांपत आगे कहते हैं कि “नाटक का प्रचलित अर्थ किसी घटना का अनुकरणा- 
त्मक ढंग से वर्रान नहीं है वरत्‌ अनुकरण और शब्दों के माध्यम से कई व्यक्तियों 
द्वारा उसका प्रदर्शन है ।” उसे इस बात का निरचय है कि हम संस्क्ृत्ति के अत्यन्त 
प्रारम्भिक स्तर पर भी इस संकुचित अर्थ में वाटक के अस्तित्व के प्रमाण दे सकते 
हैं। वह कहते हैं कि “ये आदि वाटक आंशिक रूप से अनुकरखात्मक हैं। शिकार अथवा 
युद्ध की अनुक्ृति के प्रदर्शन मात्र हैं। परन्तु उनमें सतत विकास की अ्रवस्था में कार्ये 
को प्रदर्शित करने के स्तर तक उठने की प्रवृत्ति बराबर रहती है ।” वे स्वीकार कस्से 
हैं कि शिकारी जातियों के नाटकीय प्रदर्शनों में “शब्दों का इतना कम अंश होता है 
कि वे हमारे नाटकों की अपेक्षा मुक ताटिकाओों से अधिक समानता रखते हैं । किन्तु 
मूक नाटिका में भी उतनी ही सच्ची नाठकीयता हो सकती है जितनी संवाद- युक्त 
नाटक में । | 
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प्रोफेसर ग्रॉस के उद्धरणों में एक बहुत महत्त्वपूर्ण अंश है, जहाँ वे बच्चों और 
आ्रादिम जातियों को एक श्रेणी में रखते हैं। यदि हम श्रादिम जातियों की भावदाश्रों 
शौर कार्यों को समभना चाहते हैं तो हमें बालकों के व्यवहार के अध्ययन से बड़ी 
सहायता मिल सकती हैं। अब यह बात आमतौर पर मान ली गई है कि भश्रपने शिशु- 
काल' श्रौर बालपन में हम मानवता के अ्रसभ्यता से सभ्यता की ओर क्रमिक विकास 
की लगभग सभी स्थितियों को फिर से पार करते हैं। बालकों में श्रनुकृति श्रौर पर- 
रूपण की वही प्रवृत्ति पाई जाती है, जो आदिम जातियों में मिलती है। प्रोफेसर 
विलियम जेम्स ने कहा है कि “सफल अनुकृति दर्शकों और अभिनेता दोनों ही को एक 
विशेष प्रकार की सौन्दर्य-श्रनुभूति प्रदात करती है; भौर बाटकीय मनोवेग में जिसका 
ग्र्थ है किसी के द्वारा दूसरे का रूप धारण करना, श्रनुक्ृषति के आनन्द का यह तत्त्व 
. भा जाता है ।” वे कहते हैं कि छोटे बालकों में यह प्रवृत्ति बड़ी तीत्र होती है। उन्होंने 
अपने एक बच्चे का उदाहरण दिया है जिसको तीन वर्ष की उम्र में ही लकड़बग्धा था 
घोड़ा-गाड़ी अथवा और भी कोई कल्पित वस्तु बनकर खेलना रुचिकर लगता था । 
इससे स्पष्ट है कि बालक के लिए इस बात से कोई अन्तर नहीं पड़ता था कि वह सजीव 
प्राणी का रूप भर रहा था श्रथवा निर्जीव वस्तु का । यह बाल-मनोवृत्ति तीन छोटे 
लड़कों की इस परिचित कथा से और भी स्पष्ट हो जाती है। उन्होंने बताया कि वे 
गाड़ी-गाड़ी खेल रहे थे, बड़ा बालक चालक बचता था, दूसरा गाड़ी और तीसरा गेसो- 
लिन की गन्ध बनकर पीछे दोड़ता था। 

बच्चों की दूसरे का रूप भरने की प्रवृत्ति का अधिक स्पष्ट उदाहरण टॉम 
साइयर के कारनामे के एक परिच्छेद में मिलता है। टॉम अपनी चाची के घर की . 
चहारदीवारी पर सफंदी करने का श्रप्रिय कार्य करने जा रहा था, तभी उसका भित्र 
बेन राजे दिखाई दिया, सेव खाता हुआ और थोड़ी-थोड़ी देर पर चीखता हुआ, डिग- 
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डॉग-डाँग, डिंग-डाँग-डॉग करता हुत्ना, क्योंकि वह भाप का जहाज बना हुआा था। 
घास आने पर उसने अ्रपनी चाल धीमी की, गली के बीच में गया, फिर दाहिनी ओर 
मुड़ा और बड़े प्रयत्त और आवेग के साथ गोल घुमा क्योंकि उस समय वह मिसूरी 
नदी की नकल कर रहा था, और श्रपने को नौ फीट पानी लेने की स्थिति में दरसा 
रहा था। वह नाव, कैप्टेन और इंजन-घंटी सभी कुछ था, ओर इसी से वह स्वयं को 
आदेश देने ओर लेने की कल्पना कर रहा था । 

एक मित्र ने एक बार मुझे अपने दो बच्चों द्वारा खेले गए एक खेल का वर्णन 
लिखा था । एक दिन वे बालक एक पुराने खण्डहर में बेठे हुए थे। लड़के ने दुःख-भरी 
आवाज़ में कहा कि वे छोटे श्राइज़क की बलि दे रहे थे; श्राइज़क था एक हुटा खिलौना। 
ऊझाड़ी के नीचे की एक ईंट मेढ़ा बनाई गई थी । उन्होंने बताया कि श्राइजक के नीचे 
से आग जला चुके हैं; तत्काल ही यह स्वीकार किया कि आग फूठ-सृठ की थी। ओर 
जब पूछा गया कि श्ब्राहम कौन बना था ? तो छोटी लड़की ने तत्काल उत्तर 
दिया, हम थे | लड़की चार वर्ष की थी और लड़का तीन का। इन बच्चों द्वारा खेले 
गए इस हृदय में और अ्रसभ्यों के नाटकों में समानता स्पष्टतः देखी जा सकती है। 
दोनों में पररूपणा की इच्छा, कार्य-व्यापार में भाग लेने की प्रवृत्ति और प्रतीति-छल 
की भावना निहित है । 
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असभ्यों के अविकसित नाटकों और बच्चों के छोटे खेलों में वास्तविक भ्रन्तर 
यह है कि बच्चे व्यक्तियों के रूप में अभिनय करते हैं शोर अ्रसभ्य व्यक्ति समूहों में । 
अ्रसभ्यों के नाटकों में सामुदायिक तत्त्व रहता है। वर्ष की कुछ ऋतुओं में विशेषकर 
वसंत और फ़सल पकने पर तथा ग्ियों और सर्दियों के मध्य में पुरा समूह प्रदर्शन में 
भाग लेता है; भौर यदि प्रा नहीं तो एक प्रतिनिधि-दल जो सबकी भावनाश्रों को 
व्यक्त करता है। प्रोफेसर गुमेयर कहते हैं कि “काव्य के प्रारम्भिक स्तरों पर देखा 
जाता है कि कुछ लोगों का समूह, जो लिखने और पढ़ने में कुशल नहीं है, जिसे न 
अपने को भविष्य में प्रक्षेपित करने की क्षमता है, न भ्रतीव के साथ तुलना करने की, 
ने अपने अनुभवों को दूसरे समूहों के अनुभव से एकीकृत करना ही उनके लिए सम्भव 
है, उत्सव-भाव से एकत्र होकर, उच्च स्वर के गीतों, पूरी लय-ताल और उत्साहपूर्ण 
नृत्यों द्वारा किसी स्थानीय और सामयिक महत्त्व और सामान्य हित की समस्‍या 
वर अपनी भावनाएं अ्रभिव्यक्त करता है। यही विकास-क्रम में काव्य का मानवीय 
ग्राधार है; काव्य के विकास की प्रक्रिया में यह सामाजिक तत्त्व व्यत्तितत्त्व से भिन्‍न है । 

कभी-कभी व्यक्ति-तत्त्व कुछ समय के परचात्‌ समाज-तत्त्व से विकसित होता है, 
अथवा उसमें ऊपर से मिल जाता है, और तभी नाटक का शीघ्रता से विकास हो सकता 
है। इसी प्रकार यूनानियों को अपने महानु नाटक की उपलब्धि हुई थी । बिलकुल 
सामान्य रूप से आरम्भ होकर यह नाटक उच्चतम शिखर तक पहुँचा था। जेसा कि 
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रिचार्ड जेब ने हमें बताया है, यूनानी नाटक का विकास रोद् स्तोत्रों से हुआ था । 
मूलतः यह स्तोत्र डायनॉसियस देवता की प्रशस्ति हुआ करती थी। इस सुरा-देवता की 
प्रशस्ति अवश्य ही उन्मुक्त और भावावेशपूर्ण रहा करती होगी श्रौर इसके साथ मुद्राए 
भी प्रस्तुत की जाती होंगी। जब एरियन ने सेटर देवी के रोद्र स्तोत्रों की रचना की 
तो डायनोसिस-गीत विशेष रूप से उपयुक्त गायकों द्वारा गाए जाने के लिए दिए, भ्रौर 
उन्होंने इनकों साधारण कोरस से अ्रधिक सजीव और विशेषता-युक्त बनाया था । 
थेसपिस ऐसे रौद्न स्तोत्र के प्रदर्शन में अपने वृन्दागायकों को सम्बोधित करके कुछ 
काव्यांश पढ़ते थे और स्वयं भी सेटर का रूप धरते थे। परन्तु इस प्रकार यह मनो- 
रंजन नाटकीय नहीं बन पाता था, वृन्दगायकों को सम्बोधित करके काव्य पाठ करने 
वाला कार्य का वर्णन करता था, परन्तु व्यापार दशेकों की दृष्टि के सम्मुख घटित 
होता हुआ नहीं प्रदर्शित होता था । एक काव्य पाठ करने वाले के स्थान पर एस्किलेंस 
ने दो व्यक्ति रखे । ये दोनों वृन्दगायकों से श्रलग थे । ये दोनों व्यक्ति श्रापस में वात्ता- 
लाप करते और कार्य प्रस्तुत कर सकते थे । इस परिवतंन द्वारा एस्किलेंस ने प्रगीत- 
त्रासदी का स्वरूप ही बदल दिया और नाटक की सृष्टि की । श्रब इस मनोरंजन का 
मुख्य अंग अभिनेताओं का वारत्तालाप हो गया; यद्यपि कोरस श्रब भी महत्त्वपूर्ण था, 
परन्तु उसका महत्त्व पहले की अपेक्षा घट गया । 

सॉफॉक्लीज ने तीसरे श्रभिनेता का प्रयोग किया । ये तीनों कई भूमिकाओं में 
सम्मुख आते थे । अब कथा को कायें-व्यापार के रूप में प्रदर्शित करना सम्भव हो गया 
था, और दर्शकों के सम्मुख मानव-ईहा का वह इन्द्र प्रस्तुत करवा सम्भव हो सका, 
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यही कड़ियाँ हैं। अधिकतर आधुनिक भाषाओं के नाठकों के विकास-क्रम की कथा भी 
इससे बहुत भिन्‍न नहीं है। सरल अनुकरणात्मक संवादों से क्रिसमस श्रौर ईस्टर के 
अवसर पर मध्ययुगीन गिरजाघरों की धाभिक क्रियाशञं के रूप में विकसित हुए थे । 
क्रिसमस के श्रवसर पर कोरस का एक सदस्य ईसा के जन्म के शुभ संवाद को सुनाने के 
लिए शलग कर दिया जाता था और कोरस के एक समृह को उन चरवाहों की भूमिका 
निभानी होती थी जो एक तारे के निर्देशन में मसीह तक पहुँचते थे। ईस्टर के समय 
तीन पादरी मकबरे में तीनों मॉरीसों के लिए निश्चित शब्दों का उच्चारण करते थे, 
ओर एक अन्य व्यक्ति माली के रूप में सामने आता था। धीरे-घीरे क्रिसमस-चक्र के 
वार्तालापों, स्तुतियों और आरूुयानों का चक्र ईस्टर-चक्र से मिला दिया गया और 
'पेशन' नाटकों का जन्म हुआ । इसके कथानकों का निर्माण गिरणाघर के किसी 
विशिष्ट दिन की प्रार्थना के समय उपयोग होने के लिए किया गया था, श्र उनमें से 
हरेक गिरजाघर के पादरी श्रथवा वृन्दगायकों द्वारा पहले लैटिन में प्रस्तुत किया जा 
चुका था; ओर इसके बाद जब यह “मिस्टरी” बहुत श्रधिक विकसित हो गई तो गिरणा- 
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घर पर बोभ-सी बन गई। अतः उससे निकलकर साधारण जन के हाथ में आई भोर 
देशी भाषाओं में उसका अनुवाद हो गया। साधारणजन ने इसको लेकर गिरजा के 
भीतर की सभी परम्पराशरों को वसा का वसा ही रखना चाहा, फिर भी कालान्‍्तर में 
वही ढंग लौकिक कथाओ्रों के साथ भी अपनाए जाने लगे । इस प्रकार हर देशीय भाषा 
में ताटक का उद्गम धामिक कृत्यों से हुआ; उसके बाद हरेक में यह अपनी-अपनी 
जातीय' विशेषताओं से युक्त होकर विकसित हुश्रा जिससे आगे चलकर हर भाषा के 
नाटक में बहुत अन्तर हो गया, यद्यपि सभी का उद्भव लैटिन से हुआ । 
जब हम नाटकीय रूप के विकास का अ्रध्ययन करंगे तो देखेंगे कि पहले जो 
कुछ सामूहिक था वह धीरे-धीरे वेयक्तिक होता चलता है, और पहले जो स्वतः उद्भुत 
: था, वह धीरे-धीरे पारम्परिक बनता गया। समय पाकर रीति-परम्परा का निश्चित 
'रूप बनती जाती है, और उत्त स्थापित परम्पराओ्ों से हटकर एक नया रूप, एक नया 
कदम प्रारम्भ होता है। तब कथा को कार्य-व्यापार के रूप में प्रदर्शित करने का एक 
स्वीक्षत विधान जन्म लेता है, जो अभिनेताओ्ं और दर्शकों के लिए समान रूप से 
संतोषजनक होता है, और जैसे-जैसे साधारण अभिनेतागरा व्यवसाय-निपुणा बनते जाते 
हैं, श्रौर उनमें यह चेतना आती है कि वे एक कला का प्रदर्शन कर रहे हैं, वेसे-वेसे यह ' 
विधान अभ्रधिक प्रभावशाली होता जाता है। उनके प्रस्तुत किये हुए नाटक भले ही 
श्रसंस्कृत श्र श्रविकसित हों, उनकी कला प्रारम्भिक स्तर पर हो, परन्तु वे प्राणवान 
होते हैं श्रौर उनमें प्रगति की सम्भावना होती है । इस अवस्था में भी नाटक अस्ताहित्यिक 
होता है, उसमें न संरचना का कौशल होता है, न शैली का निखार और न मानवीय 
प्रकृति का ज्ञान ही, किन्तु नाटकीय विधान का रूप निश्चित होने लगता है, और यह 
विधान साहित्यिक कलाकार के द्वारा संवारे जाने योग्य बनता जाता है। 
पहले की भ्रसाहित्यिक कृतियाँ सुरक्षित नहीं हैं; इससे श्रब॒ कोई निशचयपूर्वक नहीं 
बता सकता कि किस समय से यूनानी नाटक साहित्यिक रूप ग्रहण करने लगा । 
स्थायी तो साहित्य होता है, असाहित्यिक नाटक को बचाने की न चेष्ठा होती है, न 
उसकी रक्षा की जाती है। एस्किलेंस के कुछ नाटक हमें प्राप्त हैं, वे सम्भवतः उसके 
सर्वोत्तम नाटक होंगे क्‍योंकि सर्वोत्तम नाठकों की ही कई प्रतियाँ बसी होंगी, भौर वे 
निःसंदेह साहित्यिक नाटक हैं। परन्तु वृन्दगायकों के साथ की थेसपिस की वा्तालाप- 
मालाएँ नष्ट हो चुकी हैं, झौर हमें यह मातम नहीं हो सकता कि वे साहित्यिक कोटि 
तक पहुँच सकी थीं, अथवा नहीं । मध्य युग में देशीय भाषाओ्रों के लेटिन का स्थान 
ले लेने के काफी बाद ही हमें नाटकों में साहित्यिक गुरा की भलक मिलती है। शोर 
अधिकतर घामिक नाटक (मिस्टरी और मोरेलिटी) जो बहुत अधिक मात्रा में सुरक्षित 
हैं, तितान्त भ्ररोचक हैं। चाहे वे जमन भाषा के या फ्रांसीसी, इतालवी श्रथवा अंग्रेजी 
किसी भी भाषा के हों। इंग्लेंड में मिस्टरी नाटकों के बाद वृत्त-वाठकों का श्राविर्भाव॑ 
हुआ । ये नाटक साहित्यिकों के सुधारने-बनाने के बहुत पहले से जनता के मन बहलाने 
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का काम कर रहे थे । फ्रांस में हार्डी के बाद कार्नाइ के आने पर नाटक काव्य के उच्च 
स्तर तक उठा । 

कार्ना३ ने पहले बहुत कुछ वही किया जो हार्डी ने किया था, पर उससे बहुत 
श्रच्छी तरह, क्योंकि उसमें नाटक रचने की जन्मजात प्रतिभा थी । इसी प्रकार मार्लो 
ने वही किया जो उसके पूर्व-लेखकों ने किया था | उसने उसी साधारण ढांचे का प्रयोग 
किया परन्तु पान्नों के मुख में शक्तिशाली संवाद रखे, जिनके सूजन की क्षमता मालों 
की श्रपतती थी । नाटक के विकास के किसी भी काल में, कार्नाई के दिन हों या मार्लो 
के, भ्रथवा वर्तमान समय में, बाहरी रूप, ढाँचा श्ौर सामग्री का उपयोग करने का 
तरीका साहित्यिक और असाहित्यिक नाटकों का एक-सा होता है, केवल भ्रन्तरात्मा 
भिन्‍न होती है। सिड की स्पेनी त्रासदी अब रक्त-त्रासदी नाम से कहे जाने वाले असा- 
धारण नाठकों की श्रेणी में आती है और उसी प्रकार शेक्सपियर का हैमलेद भी | 
विक्टर ह्यगों का रुई ब्ला निश्चय ही मेलोड्ामा है, परन्तु उसकी गीतिमयता ही उसे 
समकालीन मेलोड्रामा से, जिसके अनुरूप वह रचा गया था, पृथक करती है। इब्सन 
श्रोर ह॒र्व्यू के सामाजिक नाटकों तथा बैरी और जा की कामादियों का रचता-विधान 
वही है जो बाज़ारू लेखकों हारा आदेश पर रचे गए नाटकों का । वह नाठक जो 
साहित्य के अंतर्गत नहीं आता, पत्रकारिता का ही एक स्वरूप है, जिसको उपयोगिता 
केवल क्षणिक है; यह अंतर केवल बाह्य ही नहीं श्रांतरिक है । इस बात का अनुभव 
करना इसकी परिभाषा देने की शअ्रपेक्षा कहीं सरल है। जिस नाटक का हम प्रसन्‍्तता 
से साहित्यिक कहकर स्वागत करते हैं, वह रंगमंच पर सफल होता है, अपने दर्शकों 
का वर्ष प्रतिवर्ष, शत प्रतिशत मनोरंजन करता है, इसलिए नहीं कि उसमें अपने में 
ही कोई साहित्यिक विश्येषताएँ हैं, वरनु इसलिए कि उसमें वह भ्रमर और अ्रनिवार्य॑ 
तत्त्व हैं, जिनके कारण वह कथा रंगमंच पर कार्य-व्यापार के रूप में प्रस्तुत होने पर, 
दशकों को प्रसन्‍न करती है। 

नाटक साहित्य के इतिहासकार के लिए किसी काल के अ्साहित्यिक नाटकों की 
उपेक्षा कर देने की संभावना रहती है, क्योंकि यद्यपि अपने समय में वे निश्चित रूप से 
अ्रभिनय योग्य होते हैं अरब आगे चलकर पढ़ने योग्य भी नहीं लगते । इन श्रसाहित्यिक 
नाटकों के श्रप्राप्त होने की भी संभावना रहती है, चाहे इनकी रक्षा की भी गई हो 
यद्यपि रक्षा करना विरल है। यूनान में रचे गए हज़ारों नाठकों में से श्रब हमें सॉफॉ- 
वलीज़ एस्किलेंस भ्ौर यूरिपिडीज़ की कुछ वरेण्य रचनाएं ही उपलब्ध हैं । इंग्लैण्ड 
में शेक्सपियर के जीवन काल में ही रचे गए हज़ारों नाठकों में से श्रब प्राप्त नाटकों 
की संख्या सेकड़ों में ही है। एलिज़ाबेथ के समय की जितनी असाहित्यिक रचनाएँ 
हमें प्राप्त हैं, उनसे उस युग की नाटक सम्बन्धी स्थितियों के सम्बन्ध में और वास्तविक 
नाट्य प्रदर्शन की परिस्थितियों के सम्बन्ध में--जो शेक्सपियर और हेवुड दोनों दी के 
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लिए एक समान थीं--अमूल्य जानकारी प्राप्त होती है, परन्तु अपने में ये रचनाएँ 
महत्त्वपूर्ण नहीं हैं । 

चाल्संलम्ब ने हेवुड को गद्य शेक्सपियर' का नाम दिया था, ए चुमन किल्ड विद 
काइंडनेस श्र एक-दो अन्य नाटकों के कुछ अंशों में ही हेवुड साहित्यिक स्तर तक 
पहुँच पाते हैं| हेवुड बड़े कुशल नाटककार थे, उन्होंने बहुत-से नाटक लिखे, परन्तु 
उनकी कृतियाँ श्रधिकतर चलताऊ भर अखबारी हैं; उस समय अभिनय के थोग्य' तो 
वे थीं परन्तु श्रव॒ तो पठन योग्य भी नहीं रह गई हैं। फिर भी हेवुड के नाटक उन्हीं 
दर्शकों के लिए रचे गए थे जिनके लिए शेक्सपियर के श्र वे उन्हीं नाटक-सम्बन्धी 
स्थितियों के श्रनुकूल हैं । फ्रांस में उन्‍्नीसवीं सदी में सक्रीब हुए जो नाटक के स्वामी 
नाट्यकला के आचायें, और अद्भुत कुशलता-सम्पन्त शिल्पी थे। परन्तु वे रंगमंच के 
आदमी थे, साहित्य के नहीं, और उनके असंख्य नाटकों में से बहुत ही कम ऐसे हैं 
जिनमें तनिक भी साहित्यिकता है। परन्तु जब डयूमा, भ्ौौर श्रॉज़िये ने स्क्रीब का 
अनुसरण किया श्रौर उनके रचना-विधान को इतना विस्तृत किया कि उनमें उनकी 
जीवन हृष्टि समा सके तो वे श्रपने नाठकों को साहित्यिक स्तर तक ला सके। वे रंगमंच 
झौर साहित्य दोनों के ही व्यक्ति थे श्रौर उनके नाटक अभिनेय' होने के साथ-साथ 
पठनीय भी थे । 

6 

जब हम इस बात पर विचार करना चाहें कि कोई नाटक साहित्यिक कहे 
जाने योग्य हैं श्रथवा नहीं, तो हमें श्रपने मस्तिष्क से तथाकथित साहित्यिक गुण के 
सम्बन्ध में श्राजकल प्रचलित एक भ्रामक धारणा को हटा देना चाहिए। सच्चा 
' साहित्यिक गुण उत्तम लेखन और सुन्दर शब्द-समहों श्रर्थात्‌ केबल शैली का विषय 
नहीं है। नाटक की सच्ची साहित्यिकता, उसके शब्दों में नहीं वरत्‌ उसकी हृढ़ संरचना 
में, उसके कथानक की तकें-संगति में, उसके चरित्र-चित्रण की सजीवता में निहित 
रहती है । सुन्दर लेखन-कला से कभी उत्तम नाठक की रचना नहीं हुई श्रोर उत्तम' 
नाटक, अपने समस्त शब्दों से अलग होकर भी, चाहे वे कितने ही भव्य और सजीव 
क्यों न हों--उत्तम नाटक ही रहता है ।६ लेसिंग श्र सासे की. तरह अरस्तु ने-भी 
यह तथ्य स्पष्टत: समझा था श्रौर कथानक के सर्वाधिक महत्व, कथा की रोचकता भौर 
उसके मनोर॑ंजक अभिनय के महत्त्व के विषय में बहुत जोर दिया था। हम निश्चय- 
पुवंक कह सकते हैं कि उस महान्‌ यूतानी आलोचक ने किसी श्राधुनिक फ्रांसीसी 
झालोचक की यह उक्ति कि किसी भी श्रच्छे नाटक का आधार सदेव मृकनाटिका ही 
होती है, स्वीकार कर ली होगी। इसका तात्पय यह है कि कहानी इतनी सशक्त 
भ्रोर स्पष्ट होनी चाहिए कि वह स्वयं में ही पर्याप्त हो, फिर चाहे भ्रच्छी तरह लिखी 
गई हो या बुरी तरह, चाहे दर्शक उसमें समाविष्ट काव्यमयता श्रौर दर्शेत को समझ 
सके भ्रथवा नहीं। हैमलेट में हमें बहुत-सी विशेषताएँ मिल सकती हैं, उसे काव्यनाटक 
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की सर्वोत्कृष्ट कृति कहा जा सकता है; परन्तु यदि इसका श्रभिनय गूंगों श्र बहरों 
के सामने भी किया जाय तो वे इससे प्रभावित होंगे । यद्यपि वे काव्य-गुणों का आस्था- 
दन नहीं कर पाएंगे, परन्तु इसके भव्य नाटकीय कथानक की श्रपुरवं क्षमता से अवश्य 
प्रभावित होंगे । 

यह बात साहित्यिक और श्रसाहित्यिक दोनों ही प्रकार के नाटककारों ने 
अनुभव की है। स्क्रीब कहा करता था कि यदि विषय अच्छा हो, कथाबन्ध स्पष्ट ओर 
सम्पूर्ण हो तो मैं अपने नौकर से भी नाटक लिखवा सकता हूँ, क्योंकि वह उस प्रसंग 
के द्वारा नियंत्रित रहेगा और नाटक सफल होगा । स्क्रीब नाटक का निपुण शिल्पी 
मात्र था, अतः उसकी इस उक्ति से हमें श्राइवर्य नहीं होता। परन्तु सच तो यह है कि 
कोई भी सच्चा नाटककार, कवि अथवा गद्यलिखक, इस पर बहुत आपत्ति नहीं 
करेगा--क्योंकि यह कथन सत्य का अ्रतिरंजन है, मिथ्या नहीं । प्लूटार्क ने लिखा है कि 
एक बार श्रेष्ठ यूनानी कामदी लेखक भेनांडर से उनके नथे नाटक के विषय में पूछा 
गया तो उन्होंने उत्तर दिया-- वह बस तैयार है, मुझे बस केवल उसके छन्द लिखने 
हैं । रासीन के पुत्र ने अपने पिता के विषय में ऐसे ही प्रश्न श्रौर उत्तर का उल्लेख 
किया है, श्र विशृद्ध साहित्यिक मानकों से देखने पर रासीन और मेनांडर की 
उत्कृष्ट स्थिति के विषय में कोई सन्देह नहीं हो सकता । दूसरे छाब्दों में यह कहा 
जा सकता है कि साहित्यिक गुण का समावेश नाटक में अतिरिक्त रूप से किया जा 
सकता है, परन्तु उसके गुण के लिए कोई श्रनिवायं तत्त्व नहीं है। और जैसे कोई भी' 
नाटक संरचना के कौशल, चरित्रों की सजीवता, संवादों की आनन्दमयता के द्वारा 
साहित्यिक स्तर पर उठाये बिना महान नहीं हो सकता है, वैसे ही केवल इन्हीं गुणों 
के समावेश से वह जनता के लिए झ्ाकर्षक भी नहीं बन जाता। जोजेफ-जेफर्सन रंगमंच 
के लम्बे अनुभव के बाद कहते हैं: 'नाठक में जितनी भी साहित्यिकता रखना चाहो 
रखो, परन्तु वह नाठक के कार्य-व्यापार में बाधा न डालने पाये।' उन्होंने और भी 
कहा : “यदि कथा और संगठन ठीक हो तो उत्तम-लेखन कला का अभाव नाटक को 
श्राघात नहीं पहुँचाता । साहित्यिक ग्रुण यदि कायें व्यापार के अनुगत होगा तभी नाटक 
की सफलता को बढ़ा सकता है । जैफर्सन की यह उक्ति भ्ररस्तू की उस बात की प्रति- 
ध्वनिमात्र है, जो उन्होंने दो हजार वर्ष पहले कही थी 

मात्र साहित्यिक दृष्टि से श्रालोचना करने वाले के लिए यह एक कठिन 
उवित है, चाहे इसे यूनानी दार्शनिक ने कहा हो श्रथवा अमरीकी कामदीकारों ने; परन्तु 
जो नाटक का वास्तविक ज्ञान प्राप्त करना चाहते हैं, उनके लिए इसको पूरी तरह मन 
में रख लेना आवश्यक है। साहित्यिक श्रालोचक में मात्र साहित्यिक गुणों को देखने की 
क्षमता होती है, जिसका उतना भ्रधिक महत्त्व नहीं होता; वह उस बाह्य कवित्व को 
ही देख सकता है, जिससे काय्य-व्यापार आाच्छादित होता है, परन्तु कार्य-व्यापार का सच्चा 
मूल्यांकन नहीं कर सकता । वह नाटक का अध्ययन पुस्तकालय में करता है, जहाँ शैली 
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का गुरा ही अधिक स्पष्ट होता है, त कि रंगमंच पर, जहाँ कथा और संरचना का अधिक 
महत्त्व है। केवल साहित्यिक श्रालोचक उन विशुद्ध नाटकीय तत्त्वों को नहीं देखता वरन्‌ 
उनकी पश्रवहेलना करता है, जो सजीव नाटक की रोचकता बनाए रखते हैं । वह तत्का- 
लीन असाहित्यिक कृतियों पर भी विचार नहीं करता, जिनसे उसे इन नाटकीय तत्त्वों 
को समभने में सहायता मिल सकती है, जो नाटक के रंगमंच पर अभिनीत होते समय 
तत्काल स्पष्ट हो जाते हैं। 

ताठक के हर भ्रध्येता को स्वयं यह कार्य कर सकने की श्रादत डालनी चाहिए। 
कोई भी ताटक पढ़ते समय, चाहे वह आ्राधुनिक हो अथवा प्राचीन, चाहे वह अपनी 
भाषा का हो या दूसरी भाषा का, उसमें सदेव पुस्तकालय से रंगशाला तक जाते की 
और प्रदर्शन करने की क्षमता होनी चाहिए। उसे चेष्टा करनी चाहिए कि वह पुस्तक 
के छुपे हुए पृष्ठों को रंगमंच पर जीवित अभिनेताग्रों के भावपूर्ण प्रदर्शन में परिण॒त 
कर सके । उसको कथा-स्थल का मानसिक चित्र बना लेना चाहिए, और अभिनेताश्रों 
की गतिपूर्ण कल्पना करनी चाहिए जिसमें केवल उसकी आँखें संवादों को न पढ़े, वरन्‌ 
उसके कान भी उनको सुने । उसको पूरी चेष्टा यह करनी चाहिए कि श्रपने को दशकों 
के स्थान पर रखे जिनके लिए नाटक की रचना की गई है; और उसको जैसा कि जेब 
ने कहा था, कल्पनाशील संवेदना का प्रयत्न करना चाहिए जिससे कि वह यथासम्भव 
प्रदशन की वास्तविक स्थिति का अनुमान लगा सके । स्टीवेन्सन ने कहा है कि उसके 
मित्र फ्लीमिंग जेन्किन ने छुपे हुए पृष्ठ से नाटक का मानसिक चित्र उपस्थित करने 
की क्षमता प्राप्त कर ली थी। वे कहते थे कि यह एक युक्ति है, बहुत-से ज्ञान और 
थोड़ी-सी कल्पना का प्रतिफल--जिसकी तुलना स्वरलिपि पढ़ने से की जा सकती 
है । यह करता सरल नहीं है, पूरी तरह इसे कर पाना तो सम्भव ही नहीं है, परन्तु 
चेष्टा अवश्य करनी चाहिए, क्योंकि इसी की सहायता से हम अपने को महान ताटक- 
कारों की महान्‌ कृतियों की नाटकीय प्रभावशालिता को समभने के लिए प्रशिक्षित कर 
सकते हैं । 


दूसरा अध्याय 


ग्रमिनेता का प्रमाव 


] 
उन्‍्तीसवीं शताब्दी में बहुत-से उच्च कोटि के अंग्रेज और अमरीकी कवि नाटक 
की शोर आ्राक्ृष्ट हुए, और उसके द्वारा श्रपने को अभिव्यक्त करना चाहा, परन्तु उन्होंने 
अ्रपने समय के रंगमंच को ध्यान में नहीं रखा, क्योंकि वह युग उन्हें रंगमंच का अवनति- 
काल प्रतीत हुआ । उन्होंने रंगशाला के दर्शक की उपेक्षा कर दी और श्रपनरी कृतियों 
को केवल पुस्तकालय के पाठक के लिए रोचक बनाना चाहा। शोर इस प्रकार रंगमंच 
की कठिन परीक्षा स्वीकार किए बिना ही नाटककार बनना चाहा। उन्होंने नाटक को 
बहुत ही सरल साहित्यिक रूप समझा श्रौर उसके भेदों को समभने तथा उसके तन्त्र 
पर अ्रधिकार पाने की चेष्टा बिलकुल नहीं की; कंदाचितु उनके मन में कहीं अ्भिनीत 
नाटक के लिए घृणा भी थी, क्योंकि उसे साधारण जनता का मनोरंजन करना होता 
है। गेटे के फाउस्ट में रंगमंच की प्रस्तावना में हमको ऐसे कवियों के भावों की प्रति- 
ध्वनि मिलती है : 
'मुभसे इस विचित्र जनसमूह के बारे में न कहो । 
इसे देखते ही काव्य का भावोन्मेष शीतल हो जाता है। 
मेरी श्राँखों से यह उमड़ता हुआ जन-समृह श्रोभल कर दो, 
जो अपने में हमें ड्रबोए ले रहा है । 
नहीं, मुझे तो वहाँ ले चलो जहाँ स्वर्गिक शान्ति के बीच 
कवि के चारों ओर विजुद्ध श्रानन्द का विस्तार हो ।' 
यह प्रवृत्ति गीति-कवि के लिए तो अद्योभत नहीं है, क्योंकि उसको अपने ही 
'भावों की अभिव्यक्ति करनी रहती है; परन्तु सच्चे नाटककार में तो यह श्रसंभव है, 
क्योंकि वह तो जब तक विचित्र जनसमृह और उमड़ते जनसमुद्र के सम्युख भ्रपनी कृति 
का प्रदर्शन नहीं देख लेता तब तक उसे अपने प्रयत्न की सार्थकता नहीं प्राप्त होती । 
सच्चा नाटककार अपने लेखन के विषय में मोलियर के कथन को बिता हिचक के 
स्वीकार कर लेगा ? “मैं सरलता से जनसाधारण के निर्णयों को स्वीकार कर लेता हूँ । 
ओर जनता द्वारा प्रशंसित कृति पर भ्राक्षेप करना उतवा ही कठिन जान पड़ता है, 
जितना उसके द्वारा निन्दित कृति के पक्ष में कुछ कहना ।” गीति-कवि जन-समूह से 
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अपने को चाहे कितना ही दूर ले जाय और उससे कितनी ही घृणा करे, वह श्रपने पाठकों 
को पूर्णतया नहीं भुला सकता; अपनी रचनाश्रों को सुपाठय बनाने के कत्तंव्य की उपेक्षा 
करना उसके लिए हितकर न होगा । 
गीति-कवि के लिए जो एक साधारण त्रुटि है, वही नाटककार के लिए बड़ी 
भारी भूल है, क्योंकि बह तो गीति-कवि की भाँति ऐकान्तिक आत्माशिव्यक्ति के 
श्रधिकार का दावा नहीं कर सकता । नाटक को तो सम्पूर्ण जनता के लिए रोचक होता 
है, केवल कुछ कला-प्रेमियों के लिए ही नहीं । “हम प्रदर्शित होने के लिए भ्रपना काव्य 
रचते हैं, इससे हमारा पहला कत्तंव्य यह होना चाहिए कि हम राजा और जनता दोनों 
का मनोरंजन करें, और अपने नाट्य प्रदर्शनों को श्रधिक से श्रधिक संख्या में लोगों के 
लिए आकर्षक बनाएँ--इन छब्दों में कार्नाइ ने स्पष्टत: नाटककार के. सिद्धान्त को 
उद्घोषित किया है उसने कहा,---“हमें यथासम्भव नियमों का पालन करना चाहिए 
जिससे कि विद्व दूगण रुष्ट न हों ओर हमें सावंजनीन प्रश॑सा प्राप्त हो, किन्तु इस सबसे 
ले हमें जनता का श्रनुमोदन प्राप्त करना है।” नाटक की उन्नति के युगों के सभी 
बड़े नाटककारों ने कार्नाइ की इस उद्घोषणा से सहमति प्रकट की है कि अपने अ्रनुभव से 
यह ज्ञान हो जाता है कि सीमाझ्रों और बाघधाश्रों से संघर्ष करना कलाकार के लिए 
लाभप्रद होता है, और जो कवि इस प्रकार के संघर्ष से दूर भागते हैं भ्रौर सरल मागगें 
श्रपनाते हैं उन्हें सदा नीची हृष्टि से देखा जाता है। ये भीरू कवि उस लक्ष्य तक कभी 
नहीं पहुँच सकते जिस तक पहुंचने के वे स्वप्त देखते हैं। पाठ्य-प्रधान नाटक भ्रभिनय 
के योग्य नहीं होते, अधिकतर अ्रपठनीय ही होते हैं और बहुतों के संवादों में तनिक भी 
प्रवाह नहीं होता। यद्यपि कुछ प्रसिद्ध कवियों ने भी ऐसे ताटक लिखे हैं जो 
प्रदर्शन-योग्य नहीं हैं, परन्तु इन कवियों की रुयाति इन पाठय-प्रधान नाठकों के कारण 
नहीं है, भश्रोर यदि वे ये संवाद-कविताएँ न भी लिखते, तो भी उनका महत्त्व उतना 
ही रहता। 
सच्चे नाटककार--शेक्सपियर, सॉफॉक्लीज, मोलियर--उन अभिनेताशों का 
जो उनके नाटकों का अभिनय करते हैं, भौर उन दशकों का, जिन्हें उनको ग्राकृष्ट 
करना है, सदंव ध्यान रखते हैं। कुछ हद तक जान-बूभकर पौर भ्रधिकतर अनजाने ही 
वे अपनी कथाश्रों को समकालीन रंगमंच की प्रदर्शन की प्रचलित परिस्थितियों के पनु- 
सार ढाल लेते हैं। चाहे उन्हें इसका भान रहा हो भ्रथवा नहीं, उसकी महान्‌ त्रासदियों' 
और कामदियों का यह स्वरूप अंशत: उन अ्रभिनेतात्रों के कारण है, जिनके लिए 
उन्होंने अपने प्रमुख पात्रों की रचना की थी, अ्ंशत: उस विशेष रंगमंच के कारण हैं 
जिसका एक निश्चित श्राकार होता था शौर जिसमें निर्माण की कुछ विशेषताएँ होती 
थीं, और अंशतः: इस कारण भी कि जिन दशकों को वे प्रभावित करना चाहते थे, उनमें 
अपनी जाति और काल के अनुसार कुछ पूर्वग्रह और पूर्वंधारणाएँ थीं। इसी कारण 
अभिनेता ,रंगमंच और दर्शकों का जो अलग-अलग प्रभाव नाटककार पर पड़ता है उस 
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पर विचार कर लेना उपयोगी होगा ।*यह प्रभाव हर बड़े या छोटे नाटककार पर नाटक 
के विकास के लम्बे इतिहास के हर युग में पड़ता रहता है। 
2 

इन तीनों प्रभावों में सबसे तात्कालिक प्रभाव अभिनेता का होता है जिसके 
साथ साट्क्रकार को बड़ी हादिक सहानुभूति से काम करने की आवश्यकता होती है, 
प्रौर जिसके सहयोग के बिना नाटक उसकी अ्रवधारणा के अनुसार प्रदर्शित नहीं किया 
जा सकता । “आजकल का झालोचक, जो ताटक को प्‌र्णेतया साहित्य के क्षेत्र में ही 
सीमित समझता है और जो रंगमंच के साथ उसके गहरे सम्बन्ध को नहीं देख पाता, 
कभी-कभी इस बात को किसी नाटककार के लिए निनन्‍दनीय समझता है कि उसने श्रपने 
नाटक किसी विशेष अभिनेता या अभिनेत्री के लिए लिखे। इस प्रकार नाठककार 
को दोषी ठहराने में न केवल नाठककार और उसके पात्रों का भ्रभिनतय करने वाले 
ग्रभिनेताओशों के भ्रनिवायं सम्बन्ध के विषय में श्रालोचक की मिथ्या धारणा प्रकट होती 
है, वरन उन बातों को समभने की श्रक्षमता भी व्यक्त होती है, जिनका प्रभाव कलाकार 
पर पड़ता हैं । द 

प्रत्येक कला में उसके प्रेरक कारण और प्रतिफल के बीच श्राइ्चवयंजनक 
असमानता रहती है | इटली के पुनर्जागरण की सर्वोत्तम क्ृतियों में से अनेक का वह 
स्वरूप इस कारण है कि चित्रकार को वेदी के ऊपर भित्ति का अच्छे से ग्रच्छा उपयोग 
करना था झथवा मूर्तिकार को एक असामान्य आकार के संगप्रमर से,मूरति बनानी 
थी। चित्रकार और मृतिकार ने उस भित्तिस्थान अथवा संगमरमर के खण्ड की 
सीमाएं स्वीकार कीं और ऐसा करने में श्रपता हित समझा । जो बात कम बुद्धिमान 
शोर कम कल्पनाशील ब्यक्ति के लिए भाग की बाघा होती उसे उन्होंने उन्नति का 
सोपानें बना लिया । 

इसी प्रकार नाटक की रचना करते समय नाटककार अपने समय के श्रभि- 
नेताशों की विशेषताओं में ही अपनी उपलब्धि के साधन ढूढ़ लेता है। निश्चय ही 
नाटककार को स्वयं को अभिनेताओं के अधीन नहीं करना चाहिए, न विशिष्ट प्रभि- 
नेताओं की क्षमता को ध्यान में रखकर अपनी कल्पना को सीमित ही करना चाहिए, 
परन्तु उसे उनका ध्यान अवश्य रहता चाहिए, क्योंकि नाटक की कला हिपक्षी है। 
नाटककार और अभिनेताश्रों को साथ मिलकर काम करना है श्रौर बराबर एक-दूसरे 
को सहायता देनी है, क्योंकि उनको एक-दूसरे पर निर्भर रहना है । पीटककार शभि- 
नेताओं के बिना वेसे ही कुछ नहीं कर सकता जैसे अभिनेता नाटककार के बिना ।६ 
उनके बिना ताटककार अपनी प्रसिद्धि की निष्फल कामना ही करेगा, और नाटककार 
की सहायता के बिना अ्भिनेतागण प्राचीन नाटकों का अभिनय ही कर सकेंगे, जिनसे 
जनता आगे-पींछे ऊब ही जायेगी । 

कला के इन सहकमियों के बीच ऐसा आदर्श सामंजस्य हमेशा नहीं रहता है, क्योंकि 
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दोनों ही कोटि के कलाकारों में स्वभावगत अस्थिरता होती है, श्लौर एक प्रकार का 
चिड़चिड़ापन होता है। परन्तु दोनों की सर्वोत्तम उपलब्धियाँ तभी संभव हुई हैं, जब 
उन्होंने निष्ठापूर्वंक एक-दूसरे के साथ काम किया है। इसलिए तब कोई आ्राइचर्य 
नहीं होता जब हमें ज्ञात होता है कि सबसे भ्रधिक कलाप्रेसी देश यू त्तम 
नाटककार सॉफाचलीज़ अपने मुख्य पात्रों को किसी विशेष भ्रभिनेता के अ्रनुसार रचता 
था] आज हम उस अभिनेता का माम नहीं जानते जिसकी अ्रभिनय-क्षमता ने इस 
महान्‌ कवि की नाटकीय शक्ति को प्रेरणा दी थी। सॉफ़ोक्लीज़ के उपलब्ध नाटकों में 
से कई में हम एक ऐसा प्रमुख पात्र देखते हैं जो सदेव कार्य का केन्द्र रहता है भीर 
पजिसके भाग्य-चक़ के अनुसार कथा की परिणति होती है । 

इसके विषय में कहीं लिखित प्रमाण तो नहीं मिलते, अनुमान ही लगाया जा 
सकता है, कि शेक्सपियर ने श्रपने नाठकों में उस कम्पनी के प्रमुख अभिनेताओं की 
ग्भिनय-क्षमताओं को ध्यान में रखा है, जिसमें वह स्वयं सम्मिलित था और जिसके 
लिए उसने अ्रपने सब नाटक रचे थे। शेक्सपिथर बहुत प्रतिभाशाली अभिनेता न था। 
चाहे अभिनयकला के विषय में उसकी अ्रन्तह ष्टि कितनी ही तीन क्‍यों न रही हो । 
जहाँ तक हमें ज्ञात है, वह अपने लिए ऐसी भूमिकाएं ही चुनता था, जिसके लिए 
बुद्धि, गरिमा और कथन-क्षमता ही काफी हो, जेसे हैमलेट में प्रेत, एज यू लाइक इट 
में बूढ़ा एडम, और एचरोमेन इन हिज हा मर में बड़ा नोबल। महान नाटककार 
शेक्सपियर साधारण क्षमता के ही अभिनेता थे, और उन्होंने श्रपने नाटकों की मुख्य 
भूमिकाएँ अधिक कुशल साथी अभिनेताओं को दीं। उन्होंने हैमलेद अपने अभिनय के 
लिए नहीं, वरनु बबंज के लिए लिखा था, और बर्बेज ने अधिकतर नाटकों की मुख्य 
अूमिकाएँ कीं । 

शेक्सपियर के ताटकों का भली प्रकार परीक्षण करने से हम उन अभिनेताओं के 
बारे में श्रनुमान लगा सकते हैं, जिनके साथ वे काम करते थे श्नौर जिनके लिए उन्होंने 
अपनी कामदियाँ ओर त्रासदियाँ लिखीं। यह कहा जा हुका है कि हॉलोफ़ेरनीज़ की 
क्षीणकायता इस बात का प्रमाण है कि कम्पनी में कोई अभिनेता क्षीणकाय था, 
कदाचित्‌ वही अभिनेता जो आगे चलकर ईश्यालु कास्का का अभितय करता है। 
शेक्सपियरकालीन रंगमंच में अभिनेत्रियाँ नहीं थीं, उसी प्रकार जैसे उसके पहले के मिस्टरी 
और “मोरेलिटी' नाटकों में नहीं होती थीं; स्त्रियों की भूमिकाएँ लड़के करते थे। यद्यपि 
शेक्सपियर के नाटकों में स्त्री-पात्रों की प्रचुरता और विविधता तथा उनके यथार्थ 
चित्रण शोर स्त्रियोचित कोमलता को देखते हुए इस तथ्य को जानकर बड़ा अदचय॑ 
होता है। यह कहा गया है कि चाहे शेक्सपिवर के नाठकों में नायक न हों, नायिकाएँ 
बहुत हैं, ओर इन सारी नायिकाश्नों की भूमिकाएँ उन्हीं कम झ्रायु वाले लड़कों के द्वारा 
सजीव हो सकीं, जिन्हें सहकारी अभिनेता-प्रबन्धकों ने भ्रपनी कम्पनियों में रखा था । 
अपनी विषादयुक्त कामदियों की रचना के कुछ ही पूवं--जिनमें मेज्र फॉर मेज़र 
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और श्राल इज्ञ बैल देट एण्ड्स बेल मुख्य हैं--शेक्सपियर ने कई बड़ी आनन्दमय ओर 
मोदपुर्णं रोमांस कामदियाँ--एज यू लाइक इठ, द्वेलथ नाइट, म्चेण्ड श्रॉफ वेनिस, 
भर मच श्रहडु अ्रबाउट नथिग--लिखी थीं। कदाचित्‌ इन परिहासपूर्ण और 
करुण नाटकों की सुमधुर नायिकाओों--रोज़ालिड और वायला, पोशिया झौर बिये- 
द्ियस--की सृष्टि का कारण यही रहा हो कि किसी तरुण में प्रोज्जवल परंतु 
कोमल, प्रेम करने की इच्छुक तथापि लजीली इन श्राकर्षक नवयुवतियों का अ्रभिनय-. 
करने की अ्रसाधारण क्षमता थी । 

श्राधुनिक रंगमंच में, जहाँ ये भूमिकाए स्त्रियों को दी जाती हैं, स्त्रियों द्वारा 
लड़कों का वेष धारण करने के प्रदर्शन में यथार्थता नहीं रहती । आज का दर्शक इस 
बात पर आदइचर्य किए बिता नहीं रह सकता कि श्रॉलेण्डो कैसे नहीं समझ पाता कि 
गनेमीड स्त्री है, अथवा पोशिया कैसे ड्यूक को यह विश्वास दिला पाती है कि वह 
पुरुष वकील है । शेक्सपियर के समय में यह कठिनाई नहीं थी, जब लड़की का अभिनय 
करने वाला लड़का, लड़के का वेष धारण करता था तो दर्शक बिना भश्रधिक कठिनाई 
के उसे स्वीकार कर सकते थे। फिर भी शेक्सपियर के समय में भी शायद ऐश यू 
लाइक इट के भ्रभिनय में कठिनाई उत्पन्न होती होगी, जब तरुण अभिनेता स्त्री का 
अभ्रभिनय करते हुए लड़की का वेष धारण करता है और उस रूप में आ्ॉलेण्डो को यह 
कल्पना करने देता है कि वह उसकी प्रेमिका है । 

3 

बहुत-से आलोचकों ने दाइटस एंण्डानिकस की उम्रता और ग्राम्यता पर 
आदचय प्रकट किया है, और वे इन ग्राम्यताझों का बाद की च्रासदियों की मृदू 
अन्तरात्मा और उच्च जीवन-दर्शंन के साथ कोई सामंजस्य नहीं देख पाते । इस तथ्य 
की व्याख्या भी नाटककार शौर शअ्रभिनेताश्रों के सम्बन्ध में पाई जा सकती है। शेक्स- 
पियर की कृतियों में टाइटस एण्ड्रानिकस के बारे में यह धारण है कि वह दो पहले 
के नाठकों का संयुक्त रूप है, जिनका विषय एक ही था । इन दोनों का ही प्रदर्शन 
हुआ था और दोनों नाटक उस कम्पनी के भ्रधिकार में भ्रा गए थे जिसमें शेक्सपियर 
भी थे | उस समय उन्होंने प्रारम्भ ही किया था और उनमें पूरी कुशलता नहीं श्रा पाई 
थी । तब तक वे एक नौसिखिया नाटककार ही थे, जिसका काम पुराने नाटकों को 
सुधारता श्लौर उनको अपने साथियों द्वारा प्रदर्शन योग्य बनाना था। यदि उन्होंने 
पुरानी रक्त-त्रासदियों की कलाविहीन अ्इलीलता के विरोध में कुछ कहा भी होता 
अथवा अपनी सुरुचि के अनुकूल बनाने के लिए उन्ते कठोर और निद्य तत्वों को मृदु 
बनाने और उनको परिवर्तित करने की इच्छा भी की होती, तो उनको इसकी अनुमति 
न मिलती, क्योंकि जो अभिनेतागण उनके स्वासी थे, वे उन नाटकों का ऐसा नया 
संस्करण स्वीकार न करते, जिसमें पहले के और नाटकों का श्रतिरंजन न होता, श्रौर 
जो उन अभिनेताप्रों को भ्रतिरंजित अभिनय का श्रवसर ते देता क्‍योंकि इनकी प्रभाव- 
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शालिता तो अनेकों वर्षों से देखी जा छुकी थी। कदाचित्‌ शेक्सपियर के पूर्वेवर्ती नाटक- 
कार मालों के कुछ नाटकों में शब्द-बाहुल्य और उम्रता का एक कारण यह है कि 
उन्होंने अपनी मुख्य भूमिकाएँ एक भारी-भरकम अभिनेता ऐलेन के लिए लिखी थीं, 
जो लगभग सात फुट लम्बा था । क्‍ 
चाल्सलम्ब ने, जिसको विरोधाभासी उक्तियाँ बहुत पसंद थीं, एक बार कहा 
>था कि शेक्सपियर के नाठकों का श्रास्वादन रंगमंच से श्रधिक अध्ययन-कक्ष में किया जा 
सकता है। उन्तका कहना था कि यह बड़ी अ्रजीब बात है कि हेमलेट सदा श्रभिनेता 
जान फिलिप केंबल के व्यक्तित्व से जुड़ा रहे । यह तत्काल स्वीकार किया जा सकता 
है कि शेक्सपियर के नाटकों में ऐसी बहुत-सी बातें हैं, जिनका श्रास्वादत हम आदरपूर्वक 
पुस्तक हाथ में लेकर पढ़ते समय अ्रधिक कर सकते हैं। परन्तु बहुत-सी बातें ऐसी 
भी हैं, जो पुस्तकालय में पढ़ने की अ्रपेक्षा रंगमंच पर देखने में अधिक प्रभाव डालती 
हैं, शोर यही तत्व सबसे श्रधिक नाटकीय हैं । ये वे बातें हैं जिनके बारे में यह निश्चय 
से कहा जा सकता है कि शेक्सपियर अपने नाटक की रचना करते समय चाहते थे कि 
इनका अनुभव किया जाय । उन्होंने श्रभिनीत होने के लिए ही इन नाटकों को लिखा 
था, और प्रदर्शन में ही हम उनको उस रूप में देखते हैं जेल उनका रचयिता चाहता 
था। यह भी ध्यान में रखना चाहिए कि लेंब अपने परामर्श पर स्वयं नहीं चलते थे । 
वे बड़े ही उत्साही नाटक दशक थे, जेसा कि उनके हर निबन्ध से प्रकट होता है। 
हमारे लिए श्रधिक लाभकारी होगा यदि हम उनके नीति-वाक्य से अ्रधिक उनके 
व्यवहार से निर्देशित हों । नाटक के प्रत्येक अध्येता को अपने लिए जो प्रथम नियम 
बनाना चाहिए वह यह है कि वह शेक्सपियर के किसी भी नाटक के प्रदर्शन को देखने 
के अ्रवसर क्री उपेक्षा न करें, चाहे वह प्रदर्शन पूर्ण रूप से न्रुटि-रहित न भी हो । 
लियर, जिनका नाम सॉफ़ॉक्लीज़् और शेक्सपियर के साथ स्देव आता है, 
अपने समय में एक विख्यात कामदी-अ्रभिनेता थे । वे श्रपनी सब कामदियों में प्रमुख 
भूमिका अपने अभिनय के लिए रचते थे । इनमें कुछ को तो उन्होंने श्रपनी शारीरिक 
विशेषताएँ भी प्रदान की हैं, जसे अपनी खाँसी । इसी प्रकार कुछ पात्रों को उन्होंने 
अपने साले का लंगड़ापन दिया है। बज्भु वा जेंटलसेन की प्रमोदी दासी की रचना 
उन्होंने कम्पनी की अभिनेत्री कुमारी बोवाल की हँसी का उपयोग करने के लिए की 
थी । अपनी सुन्दर पत्नी के लिए उन्होंने विविध भूमिकाओं का सूजन किया | 
८4. 
इस तथ्य को स्वीकार करके कि सॉफ़ॉक्लीज और शेक्सपियर, मोलियर और 
रासीन, तथा रंगमंच के लम्बे इतिहास में सभी प्रमुख नाटककारों ने अपने नाटकों की 
रचना उन नाटकों का अभिनय करने वाले अभिनेताशओ्रों की श्रभिनय-शक्ति को भली 
प्रकार समभते हुए की, इस बात पर विचार करना भी रोचक और लाभप्रद होगा 
कि लेखकों पर अभिनेताप्रों ने कितना प्रभाव डाला । हम अपने समय के अभिनेताश्रों 
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पर विचार करके इस सम्बन्ध में जान सकते हैं, क्योंकि अभिनय की शैली में शताब्दियों 
में नगण्य परिवर्तन होता है । अभिनेता झ्राज भी उसी प्रकार का व्यक्ति है जेसा वह कल 
ग्रथवा परसों था । अपने व्यवसाय की ओर, अपनी कला के व्यावहारिक पक्ष की 
झ्ोर, शायद रॉशियस की प्रवृत्ति में गैरिक और काकलें से बहुत भ्रन्तर नहीं था । 
उनमें से हर एक ऐसा नाटक चाहता था जिसमें उसे एक श्रच्छी भूमिका प्राप्त हो । 
श्ौर अच्छी भूमिका का श्रथं उनके लिए ऐसी ही भूमिका थी, जिसमें उन्हें जीभर कर 
अ्रपत्ती अभिनय-शक्ति का प्रदर्शन करने का अ्रवसंर मिले | अभिनेता निश्चित कायें 
श्रौर चरित्र की माँग करता है और यही विशेषताएँ दर्शक भी चाहता है । 

इस कारण अभिनेताशों का प्रभाव वहाँ तक हितकारी होता है, जहाँ तक 
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उत्तकी अ्रच्छी भुमिकाओं की इच्छा के कारण नाटकीय कार्य सुहृढ होता है और नाटक 
की भावपूर्ण चरम सीमा तीत्रतर होती है। लेखक पर अ्भिनेताओं के इस प्रभाव के 
कारण उसे मानवीय स्वभाव के अ्रधिक विस्तृत और गहरे चित्रण की भी प्रेरणा 
मिलती है, जिससे अपने अभिनेताशों को वह ऐसी भूमिकाएँ दे सके जिनमें अपने से 
बिलकुल भिन्‍न प्राणियों का रूप धारण करने की उनकी क्षमता को पूर्णो श्रवसर 
मिल सके । निरचय ही कितनी ही बार नाटककार श्रभिनेताश्रों की इच्छाओं के आगे 
भुका है, शौर उसने भअ्रपने नाटक की रचना उनके श्रात्म-प्रदर्शन के एक माध्यम के 
रूप में की है। यदि लेखक श्रभिनेता के श्रधीन पूरी तरह होना चाहता है, भ्लोर किसी 
विशेष अभिनेता के झशिनय-कोशल के प्रदर्शन के लिए एक ढाँचा मात्र प्रस्तुत करता 
है, तो उसे किसी शोर से सहानुभूति की झाशा नहीं करनी चाहिए । सा ने मदाम 
सारा बनेहाद के लिए ऐसा कई बार किया था। मदाम को अपनी सारी कृत्रिमताश्रों 
का प्रदर्शत करने का श्रवसर देने के लिए उन्होंने श्रपनी कला की सहज स्वतन्त्रता का 
त्याग कर दिया था । 

एक कुशल और आत्माभिमानी नाटककार प्रतिभाशाली अभिनेता की' 
विविध शक्तियों से, अपने अधिकारों का समपंण किए बिना भी, भ्रधिक से श्रधिक 
लाभ उठा सकता है। यदि इस कथन की सत्यता के प्रमाण की श्रावश्यकता हो 
तो सिरानो दि बज्ञराक में मिल सकता है। यह कहना श्रत्युक्ति न होगी कि यदि 
रास्ता का थह उत्कृष्ट नाटक प्रकाशित और श्रभिनीत न हुआ होता, भौर उनकी 
मृत्यु के पश्चात्‌ सहसा प्राप्त होता, तो सामान्य मत यही होता कि यह नाटक नाठकीय 
कविता का बड़ा कुशल उदाहरण है; और कदाचित्‌ इसकी रचना के समय इसके 
प्रदर्शन की कोई आशा न रही होगी, क्योंकि इसका केन्द्रीय पात्र इतना विविध और 
बहुपक्षी है--कभी श्रपरूप, कभी गीतात्मक, कभी झ्रधिक हासमय और कभी वीरता- 
पूर्णा--कि इस भुमिका का अभिनय करने और उसके विविध पक्षों को व्यक्त करने के 
योग्य अ्रभिनेता मिलने की लेखक कभी आशा नहीं कर सकता था । परन्तु हम जानते 
हैं कि यह महानु नाटक एक महानु अभिनेता के लिए विशेष रूप से लिखा गया था। 
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झ्ौर इसकी संरचना में उस अभिनेता की श्रभिनय कला की असाधारण क्षमताओं 
पर लेखक की दृष्टि थी । काकलें श्रद्वितीय हास-अभिनेता था; उसने श्रगणित अभिनय 
किए थे, कभी वीरतापूर्ण, कभी गीतात्मक, कभी अपरूप झौर कभी हासपूर्ण । उसमें 
इतनी आइचर्यजनक विविधता थी कि वह एक व्यक्ति नहीं वरन्‌ पूरी मानवता का 
समाहार प्रतीत होता था। सिरानो दि बर्जेराक में अभिनेता से ऐसी किसी बात की 
माँग नहीं थी जो काकलें अपने सेकड़ों अभिनीत नाटकों में से किसी-त-किसी में न 
- दिखा छुका हो । अपनी सर्वोत्तम भूमिकाश्रों में जो सिद्धियाँ वह प्राप्त कर छुका था, 
इस एक भूमिका में उन सबका समावेश कर दिया गया था । यय्पि रास्ताँ ने अपनी 
नाट्यकृति को काकलें की अभिनय-उपलब्धियों के नितान्त अनुकूल ढाला, नाट्यु-गठन 
का इससे सुन्दर उदाहरण भअन्यत्र नहीं मिल सकता झ्ौर इसके कारण नाटक की 
मौलिकता और सौन्दय्य में कहीं कमी नहीं आयी । यद्यपि यह सच' है कि सिरानों दि 
बज़ राक जो है, वह काकल के कारण है; फिर भी शब्रन्य अभिनेताश्रों द्वारा वह खेला गया 

कई भाषाओं में उसका ग्रनुवाद हुआ, मर्मेस्पर्शी और परिष्कृत काव्य को पसन्द करने. 
वाले सभी लोगों ने पढ़कर श्रानन्द उठाया। एक महान्‌ अभिनेता के लिए महान 
भूमिका का सर्जन करने की कवि की इच्छा के कारण नाटक के साहित्यिक सृल्य में 
किचित्‌ कमी नहीं श्राई । दूसरे कामदी अभिनेता सिरानो का अभ्रभिनय करने की चेष्टा 
करते रहे हैं, बीसों अन्य अ्भिनेता्रों ने किया भी है। परन्तु उस पात्र की भूमिका में 
काकलें का अभिनय अननुकरणीय ही रहेगा । वह सर्वोत्तम सिरानों बन सका, क्योंकि 





बा 


किसी पात्र का अभितय पहली बार करता है, वही उसका रूप निर्धारण करता है। 
कम-से-कम सिरातो-के साथ काकलें ने यही किया । 
संयोगवश यह जानने के कारण कि रास्ताँ ने इस नाटक को विशेष 
रूप से काकलें के लिए लिखा था, हम अंतिम अंक की भीमाँसा कर सकते 
हैं। इस अंक पर बहुत-से आ्रालोचकों को आाइचर्य हुआ है। नाटक के अन्त में 
नायक की मृत्यु क्‍यों होती है ? उसकी मृत्यु क्यों होनी चाहिए ? नाटक को 
वीर-कामदी कहा गया है, शोर हम कभी कामदी का अन्त मृत्यु से होने की आशा 
कहीं करते । दूसरी ओर सिरानो की मृत्यु न होने का भी कोई वास्तविक कारण 
नहीं है, अर्थात्‌ इस अत्यन्त कृत्रिम कथा की कोई भी तकेंसंगत और पअनिवायें 
परिणति नहीं है; इसमें यह भी हो सकता था कि नायक पंचम अंक में समाप्त हो 
जाय, किसी और दिन युद्ध करने के लिए बचा रहे । इस स्थिति में रास्ताँ ने दर्शकों 
को नायक के अ्रंतिम क्षण दिखलाना क्‍यों पसन्द किया। कथा का वहीं अंत उन्हें सबसे 
अच्छा लगा, इसमें करुणा के हल्के स्पर्श का अवसर मिला, और अभिनेता काकलें 
को मृत्यु-हह्य का अभिनय करने का। उस अदृभ्भुत कामदी-अ्रभिनेता के लिए इसमें 
नवीनता थी। सम्भव है, सारा बनेहाटे द्वारा अभिनीत उन अनेकों भृत्यु-दृश्यों से उसे 
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स्पह्ठा भी हुई हो जिनमें उनके मरणकालीन संवादों और स्वीकरणों द्वारा दर्शकों के 
नेत्र सजल हो जाया करते थे । 
5 
लेगूवे की पुस्तक साठ वर्षों की स्मृतियाँ पढ़कर पता चलता है कि एद्रियेन 
लकूब्रो विशेष रूप से राशेल के लिए रचा गया था। हम यह भी जानते हैं कि नायिका 
के तोम पर ही नाटक का नाम होते हुए भी वह प्रथम अंक में सामने नहीं आती, ओर 
जब पहली बार आती है तो रासीन के एक पात्र की वेषभूषा में क्‍यों श्राती है। इसी 
रोचक श्रौर तथ्यपूर्णा स्मृति-प्रन्थ में लेगूवे ने यह भी बताया है कि उन्होंने अपने एक 
प्रारम्भिक नाटक के कोई-कोई संवाद छः-छः बार लिखे क्योंकि अभिनेत्री कुमारी मार्स 
कहती रहीं कि वह जैसा होना चाहिए बसा नहीं है; काफ़ी बाद में वह बता सकीं कि वे 
इसमें एक विशेष लय चाहती हैं। इसका श्रर्थ यह हुआ कि बार-बार अभिनय करने 
पर उनको यह अनुभव हुश्रा कि इस पात्र के संवादों की लय विशेष प्रकार की होनी 
चाहिए, भौर लेगूवे ने उसके निर्णय पर पूरा भरोसा करते हुए उसकी निर्दिष्ट लय पर 
संवादों को बेठाया । इसी प्रकार हर नाटककार को ऐसे उदाहरण याद होंगे जब उसने 
अपने अभिनेताश्रों के निर्देश मान लेने पर अपने नाटकों में श्रधिक प्रभावशालिता 
पायी होगी । बहुत-से नाटक अभिनेताश्रों के व्यावहारिक सुझावों के कारण भर उत्कृष्ट 
बन गए हैं, उसी प्रकार ज॑से बहुत-से महान्‌ नाटकों का अस्तित्व ही किसी समकालीन 
अभिनेता की समृद्ध अभिनय-शक्ति का उपयोग करने की इच्छा के कारण संभव हुआ | 
कामदी-अभिनेता रेनिये के प्रति आज़िये के इस कथन में स्वाभाविक विदग्धता है--- 
“मेरे अनुभव ने मुझे यह सिखाया है कि भ्रभिनेता मेरे द्वारा रचित भूमिका में यदि 
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रूप में टेनिसन का बकेट प्रकाशित हुआ है, उस रूप में वह सफल नहीं होगा, यद्यपि 
उसमें शहीद पादरी का उज्ज्वल चरित्र था जिसका अभिनय करने की इविग की तीक्न 
श्रकांक्षा थी। श्रन्त में इविंग ने नाटक में कुछ मूल परिवततंन करने, जैसे एक हृश्य 
यहाँ से काटने और एक तया संवाद वहाँ पर जोड़ने की बात सोची । भय से काँपते 
हुए वह इन सुझावों को टेनिसन के पास ले गया; रंगमंच पर सफलता प्राप्त करने 
के इच्छुक कवि ने उन्हें प्रसन्‍तता से स्वीकार किया । तत्काल ही जेसा इविंग चाहता 
था वेसे ही संवाद जोड़ दिए, और कुछ बातें निकाल दीं भ्रथवा उनमें कुछ परिवर्तन 
कर दिया । 

यहाँ हम अभिनेता को कवि के सहयोगी के स्तर तक उठता हुआ देख सकते 
हैं। वाटककारों ओर अभिनेताश्रों के बीच इस प्रकार के सामंजस्पपूर्णो सहयोग के 
कितने ही उदाहरण एकत्र किए जा सकते हैं। बाँवील का एक नाटक अभिनेता काकलें 
के सुझावों के कारण भ्रधिक अच्छा बन गया था, नाटक के श्रन्त में कथा का विलक्षण 
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मोड़ काकलें का आविष्कार था | जब उसने लेखक को इसका सुझाव दिया तो बाँवील 
ने उपहासपूर्ण ढंग से कहा--क्ष्या तुम चाहते हो कि मैं स्क्रीब की तरह का नाठक 
लिखें ? काकलें ने हँसकर उत्तर दिया कि मैं बिलकुल ऐसा ही चाहता हूँ । बाँवील ने 
मुस्कराते हुए कहा; “बिलकुल ठीक, तब मैं ऐसा ही करूँगा ।*' 
बुद्धिमान नाटककार अभिनेताओं के सुझावों को ह्वितकारी समभता है श्रौर 
विभिन्‍न भूमिकाओ्रों के लिए अभिनेताओं की विशेष क्षमताओं का लाभ उठाता है; श्ौर 
_कभी-कभी वह कुछ हृश्य अपने नाटक में इस कारण नहीं रखता कि विशेष कामदी- 
अभिनेता जिनको वह कुछ पान्नों की भूमिका देने की श्राशा करता है, उन दृश्यों का 
ठीक-ठीक प्रभिनय नहीं कर सकेंगे | शेरिडनड्ेरी लेन थिएटर का प्रबन्धक था जब उसने 
स्कूल फ़ॉर स्कण्डल लिखा। उस उत्कृष्ट कामदी की प्रत्येक भूमिका विशेष रूप से 
उन्हीं अभिनेताओों के लिए लिखी गई थी जिन्होंने प्रथम बार उसको प्रस्तुत किया; 
ओर तब वह इतनी श्रच्छी तरह प्रदर्शित हुई थी कि चाल्स लेब ने इसे देख सकने को 
अपना सौभाग्य माना था। विभिन्‍न अभिनेताओ्रों के लिए भूमिकाएंँ इस प्रकार नियत 
की गई थीं कि जब किसी मित्र ने लेखक-प्रबन्धक शेरिडन से पूछा कि कामदी में उन 
दोनों पात्रों के बीच कोई प्रेम-ह्य क्यों नहीं है जिनके विवाह से इस कामदी का श्रन्त 
होता है, तो उन्होंने कहा कि अभिनेता स्मिथ और अभिनेत्री हॉपकिन्स प्रेम का अभिनय 
नहीं कर सकते । 
इस प्रकार कथा को अभिनेताञओं की क्षमताओ्रों के भ्रनुसार समंजित करने का 
उदाहरण एक विशेष नाटक कम्पनी के लिए लिखी गई जॉन लाइली की कामदियों में 
मिलता है। यह एलिज़ाबेथ के प्रारम्भिक दिनों में बाल-अभिनेताञों की एक संस्था 
थी | इन कामदियों में आलंकारिकता और कृत्रिम भावावेग की उन रचनाश्रों में वयस्क 
अभिनेताओं के लिए लिखे गए अन्य समकालीन नाटकों के समाव भय और श्रातंक का 
चित्रण नहीं मिलता | उनमें बल का उद्धत प्रदर्शन नहीं, व्यर्थ की वाचालता और 
अनगेल प्रलाप नहीं; सब कुछ मर्यादित है श्लोर बालकों की अ्रनुभवहीनता के लिए जो 
भी बात कठिन पड़ सकती है, वह उनमें दबी हुई है । 
अभिनेताओं के प्रयोग के लिए रचित पहली अ्रंग्रेज़ी कामदी राल्फ़ रॉयल्दर 
डॉयस्टर में हमें कथानक का ऐसा ही निपुरा समंजन मिलता है। यह कामदी ईटन के 
अ्रध्यापक यूडाल ने अपने शिष्यों के लिए लिखी थी। बाहरी रूप में प्लॉटस से मिलते 
हुए भी इस श्रंग्रेज़ी कामदी में अपनी धरती की छाप है, और अपने सशक्त परिहास, 
घुड़सवारी के बारम्बार प्रदर्शन, भ्ौर बीच-बीच में गानों के छोटे-छोटे टुकड़ों के कारण 
इसकी उन रचनाओ्रों से बड़ी समानता है जिनका अभिनय ग्रेजुएट श्राज भी आनन्द मनाने 
के लिए करते हैं। इसके अनेक कथांशों में उन भ्रभिनेताशों से ऐसा कोई काम करने 
की आशा नहीं की गई है जो उनके किये न हो सकता । वास्तव में छोटे से इस नाटक 
का ध्यानपूर्वक परीक्षण करने से ज्ञात होता है कि ईटन के अ्रध्यापक को उस सत्य का 
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पूर्वाभास हो छुका था जिसके विषय में श्रागे चलकर स्क़ीब ने लेगूवे से कहा | उस 
चतुर फ्रांसीसी नाटककार ने कहा था कि “समकालीन अभिनेताओं के गुणों का अ्रध्ययन 
तो ठीक है, परन्तु नाटककारों को उनकी कमियों से भी परिचित होने में लाभ रहेगा, 
क्योंकि उनके गुण तो नष्ट भी हो सकते हैं, परन्तु उनकी त्रुटियाँ कभी नहीं 
जाएंगी । 

यह परिहास में कहा गया होगा, परन्तु इसमें सत्य का भ्रंश है। नाटककार को 
अपने भ्रभिनेताशों के विषय में पूरा ज्ञान होना आवश्यक है, और यदि वह उनकी _ 
अ्क्षमताओं का उपयोग कर सके तो उसके लिए और भी शअ्रच्छा होगा; यद्यपि अधिकतर 
तो वह उनकी क्षमताओं का ही उपयोग करेगा। उसे नाटक की रचना करते समय 
अ्रभिनेताओं को ध्यान में रखने से भी लाभ हो सकता है, चाहे उसे यह श्राशा न भी 
हो कि यही लोग सदा उसके नाटक का अभिनय करेंगे। कहीं और व्यस्त होने के 
कारण अ्रथवा रंगमंच से ग्रवकाश ग्रहण कर लेने के कारण ये विशेष अभिनेता उसे 
प्राप्त न भी हों, फिर भी नाटक-रचना के समय यदि नाटककार इनके व्यक्तित्व को 
ध्यान में रखे तो कल्पता को नहीं तो उसकी निर्माण-कला को तो प्रेरणा मिल ही 
सकती है। वाह्तव में जितने निकट से हम नादय-साहित्य के इतिहास का अ्रध्ययन' 
करते हैं, और नाटक के उत्कृष्ट ग्रन्थों की रचना का जितना स्पष्ट विश्लेषण करते हैं, 
हमें यह विश्वास होता जाता है कि हर युग और हर जाति के नाटककार अपने नाटकों 
को जनता के सामने रखने वाले अभिनेताओं[ की क्षमताओ्रों, कमियों श्रौर विशेष गुणों 
से सदेव परिचित रहे हैं । यह हमारे लिए श्लानन्ददायी हुआ है, और उत्तके लिए लाभ- 
कारी । रासीन पर यह दोष लगाया गया है कि उन्होंने श्रपने नाटक अभिनेत्री ला 
शमेसले के लिए लिखे न कि चिरस्थायिनी कीर्ति प्राप्त करने की दृष्टि से । निःसंदेह 
रासीन इस दोष का दोषी था, परन्तु हुआ यह कि जो नाटक ला शांमेसले के लिए लिखे 
गए थे, वे स्थायी कीति अजित करने में भी सफल हुए और फ्रांसीसी त्रासदी के श्रद्वितीय 
नाट्य-ग्रन्थों के रूप में हमारे सम्मुख शभ्राए। 


तीसरा अध्याय 
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प्रत्येक ऐसे युग में जब किसी भाषा के साहित्य में नाटक की बहुत श्रधिक 
रचना हुई है, यह देखां जा सकता है कि नाटककार ने अपने समय की ही रंगशाला 
की स्थितियों के अनुसार अपने नाटकों को ढाला है। चाहे उसको वे स्थितियाँ अच्छी 
न लगी हों, और चाहे वह यह विश्वास करता हो कि उन्हें सुधारा जा सकता है, परन्तु 
वे जैसी भी रही हैं, उन्हें स्वीकार करके ही उसने नाटकों की रचना आरम्भ की है। 
नाटककार पअनिवाय रूप से ऐसा करता है, चाहे वह सॉफ़ॉक्लीज् और शेक्सपियर की 
भाँति सच्चा नाटककार हो, चाहे काटजेबू और रकीब की भाँति रंगमंच का कुशल 
शिल्पी । हर युग के नाटककारों ने यह सहज ही और बिना हिचक के किया है श्ौर 
अ्रब साहित्य के इतिहासकार भी इस बात को समभने लगे हैं। परन्तु श्रव भी उसमें 
से कुछ ने ही इस तथ्य के भहत्त्त को प्री तरह समभा है कि सॉफ़ॉक्लीज भ्रथवा 
शेक्सपियर, मोलियर अथवा इब्सन आदि सच्चे नाटककारों की कला को पूर्ण रूप से 
समभना तब तक अ्रसंभव है जब तक उस विशेष रंगशाला की प्रदर्शन की परि- 
स्थितियों का ठीक-ठीक ज्ञान न हो जाय जिसके लिए इन नाटककारों ने अपने नाटक 
रचे थे तथा जिसके आकार, रूप और हृश्य-उपकरणों के अनुकूल इन्हें नाटकों के 
कथानकों का संगठन करना पड़ा था + 

. अब हमें भली भाँति यह ज्ञात हो चुका है कि विभिन्‍न देशों में विभिन्‍न समय 

में कई प्रकार की रंगशालाएं रह चुकी हैं, और उनमें से श्रधिकतर हमारी आधुनिक 
रंगशालाशों से बहुत भिन्‍न थीं । हम सब जानते हैं कि एथेन्सवासियों की विशाल 
खुली रंगशालाओं और एलिजाबेथकाल के लन्दत में छोटे आधी छत वाले क्रीड़ा-स्थल 
जेसी रंगशालाशों और लुई चौदहवें के समय की पेरिस की टेनिस के मैदान जैसी 
लंबी और संकरी रंगशालाओं में आपस में कितना श्रन्तर था। परन्तु पहले समय की 
रंगशालाओं की इस भिन्‍नता के बारे में सामान्य जानकारी होने पर भी, हम इत विभिन्‍त 
कालों के नाटककारों की नाट्य रचना-पद्धतियों का विवेचन करने के लिए इस जानकारी 
का उपयोग नहीं करते। हमें सदा यह ध्यान में रखना चाहिए कि किस प्रकार लेखक को 
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रंगशाला से यह निर्देश मिलता रहा है कि वह अपने नाटक में किन बातों का समावेश 
करे, किन्‍्हें छोड़ दे, तथा जो कुछ वह कहना चाहता है उसे किस प्रकार प्रस्तुत करे । 
हमको विभिन्‍न शताब्दियों में रंगशालाओों की बदलती हुई स्थितियों के नाटककार पर 
पड़ने वाले प्रभाव को पुरा महत्त्व देना चाहिए। पृहली बात .रंगमंच' का श्राकार- 
विस्तार है, जो इतना विज्ञाल हो सकता है कि नाटककार को सदेव फैले हुए ओर 
सरल कथानक अपनाने पड़ें । दूसरी बात बहुल और भारी हृश्य-सज्जा है, जिसके 
कारण अपने कथानक को संकुचित करता त्टिककार के लिए अनिवाय हो जाय, जिससे 
कि उसे कम से कम हृश्य बदलने पड़े । तीसरी बात, कृत्रिम प्रकाश के श्राधुनिक 

धन हैं (पहले मोमबत्तियाँ, फिर तेल के लैम्प, फिर गेस और श्रन्त में बिजली का 
प्रकाश) जिनसे नाट्य-लेखन-पद्धतियों में महत्त्वपूर्ण परिवर्तत हुए हैं। उदाहरण के लिए 
जब हम' किसी देश और काल की विशिष्ट रंगशाला की स्थितियों के नाटककार पर 
पड़ने वाले प्रभाव को स्वीकार करंगे, तभी हम यह भी समझ सकेंगे कि यह शेक्सपियर 
की बुद्धिमत्ता ही थी कि उन्होंने यूनानी नाटकों के अनुसार अपने नाटकों को ढालने के 
सम्बन्ध में सिडनी की सलाह नहीं मानी ; और तभी हम टेनिसन की अदूरदशिता का 
पूरा अन्दाज़ कर सकते हैं, जिसने अपने काव्यात्मक नाटकों की रचना शेक्सपियर के 
ऐतिहासिक नाटकों के भ्नुरूप की, जब कि शताब्दियों पहले की अंग्रेज़ी रंगशाला की' 

स्थितियाँ बिलकुल बदल चुकी थीं । 
द नाटक के किसी विशेष युग के झ्ालोचक सदा दूसरे युगों की परिस्थितियों से परि- 
चित नहीं होते $ यूतानी साहित्य के इतिहासकार आधुनिक रंगशालाओों से ही परिचित 
हैं, और वे अब यूनान और उसके उपनिवेश्यों में नाट्यशालाझों के अ्रवशेषों का अध्ययन 
कर रहे हैं | परन्तु भध्य युग में नाट्य-प्रदर्शन की पद्धतियों पर वे बहुत कम ध्यान दे 
रहे हैं। ये प्रदर्शन पहले गिरजाघरों में होते थे शौर आगे चलकर बाज़ारों में चब्॒तरों 
पर होने लगे। अंग्रेज़ी साहित्य कें इतिहासकारों को अभी इस बात का स्पष्ट ज्ञान 
नहीं हुआ है कि ट्यूडर युग में नाटक कैसे खेले जाते थे, और उन्हें उन परिवतंतनों का 
पूरा महत्त्व भी नहीं ज्ञात हुआ है जो पुनर्जागरण काल में चित्रित पर्दों और कृत्रिम 
प्रकाश के आविर्भाव के कारण हुए | जो विद्वान केवल एक ही यूग के नाठकों के 
सम्बन्ध में जानते हैं, वे वाटक की उन्नति के दूसरे कालों में उसके विभिन्‍न पक्षों के 
ज्ञान से प्राप्त होने वाली व्यापक दृष्टि से वंचित रह जाते हैं । विभिन्‍न यगों में नाटक 
के विकास को देखने से हमें ज्ञात होगा कि उसमें अ्रदूभ्त समानता है। उसके सारभूत 
सिद्धान्त वही रहते हैं क्योंकि सच्चे नाटककार के लक्ष्य नहीं बदलते--चाहे वह प्राचीन 
यूनान का हो, चाहे सन्हवीं शताब्दी के फ्रांस का, अथवा उननीसवीं सदी की 
स्केप्डिनेविया का ; और उनकी नाट्य-रीतियों पर पिछली पीढ़ी की रंगशालाओञों की 
परम्पराश्रों का प्रभाव पड़ता रहा है। वाटककार इन परम्पराओों से लाभ उठावा ही 
है, चाहे वे श्रब रंगशाला के पूर्णतया अनुकुल न भी हों जिसके लिए वह लिखता है । 
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हम देखते हैं कि एलिजाबेथकालीन नाटककार रंगमंच की दो विपरीत दिशाश्रों में दो 
दरवाज़ों का उपयोग दो विधिष्ट स्थानों का बोध कराने के लिए करते हैं। यह युक्ति 
स्पष्टतः फ्रांसीसी मिरैकल' ताटक में होने वाले कई 'प्रासादों से ही ली गई है। वास्तव 
में किसी भी काल में प्रचलित नाट्य रचना-पद्धतियों को समझता उसके आधी सदी 
पहले की प्रदर्शन परिस्थितियों पर विचार किए बिता असम्भव है । 
यह ध्यान में रखना चाहिए कि भ्रभी तक किसी ने भी हृद्य-सज्जाकार की 
_कला के विकास का अध्ययन नहीं किया । एक ओर तो श्राज की यथार्थवादी हृश्य- 
सज्जा है जिसमें स्थाव का बोध कराने के लिए वास्तविक हृश्य-पीठिका रची जाती है 
और दूसरी ओर वह बिलकुल भिन्‍न दृश्य-सज्जा, जिसमें किसी घर श्रथवा घर के हिस्से 
की लघु श्रनुकृति बनाई जाती थी, जेसा हम मध्ययूग में और बाद में इतालवी मुखोटा 
कामदियों में पाते हैं (इसे बढ़ई बनाते थे और पेंटर पूरा कर देता था) । किसी ने भी 
उन तमाम तथ्यों का संग्रह नहीं किया जिससे यह स्पष्ट हो जाता कि वेदियों, सिहासनों 
ओर लतागशूहों श्रादि हृश्य-उपकरणों का प्रयोग वास्तविक दृश्य-सज्जा के बहुत पहले 
से बराबर होता रहा है। किसी ने भी एक ही माप में खींची हुई रंगशालाओं के रेखा- 
चित्रों का संग्रह भी नहीं किया है, जिससे हमें एक नज़र में ही मालूम हो जाता कि 
एथेन्स में डायनीसियस की रंगशाला कितनी विशाल थी, और वह टेनिस-मेदान जिसमें 
भोलियर अभिनय किया करता था कितना छोटा । इन रेखाचित्रों के संग्रह और अ्रब 
उपलब्ध दूसरी सूचनाञ्रों की सहायता से हम सॉफ़ॉक्लीज़ से इब्सन तक की. प्रदर्शन- 
'पद्धतियों के परिवतेनों का अ्रध्ययन कर सकते हैं, और हम एक रोचक परिणाम पर 
पहुँचते हैं कि जसा भ्रधिकतर समभा जाता है कि रंगशालाएँ प्राचीन और आधुनिक 
दो ही प्रकार की नहीं हैं, वरन्‌ बहुत प्रकार की हैं, जिनमें मध्ययुगीन रंगशाला कम 
महत्त्वपूर्ण नहीं है । 
हम यह मानने को बाध्य होंगे कि जिस रंगशाला के लिए इंग्लेण्ड में मालों, 
शेक्सपियर, और जॉनसन ने तथा स्पेन में लोपद वेगा और केल्डरॉन ने लिखा उनमें से 
कोई आधुनिक नहीं थी, वे दोनों ही मध्ययुगीन अथवा अधभध्ययुगीन थीं। हम यह 
देखेंगे कि मोलियर प्रथम आधुनिक नाटककार हैं। उसके नाटकों को आज की 
रंगशालाशों के श्रनुकूल बनाने के लिए किसी प्रकार के कथावस्तु के समंजन-संपादन 
अथवा हृदय परिवरतंव की श्रावर्यकता नहीं है। फिर उनन्‍नीसवीं सदी के उत्तराद्ध में 
नाठककारों के रचना-व्यवहारों में श्राइचर्य जनक परिवर्तन हो गया, क्योंकि तब रंगमंच' 
का प्रत्येक भाग विद्युत से प्रकाशित किया जा सकता था, भौर तल-बत्तियों की वक़ाकार 
चाप पीछे हटाकर उस पर्दे तक कर दी गई थी, जो झ्राज एक तसवीरी फ्रेम के भीतर 
उठता-गिरता है। 


रंगशाला का प्रभाव 29 


2५ 

पुनर्जागरण काल की रंगशाला उस एलिज़ाबेथकालीन रंगशाला से बहुत भिन्न 
थी जिसके लिए देक्‍्सपियर ने लिखा था । एथेन्स डायनीसियस की रंगशाला और दक्षिण 
फ्रांस में आरेज की रोमन रंगश्ाला का अन्तर और भी स्पष्ट है। इन विभिन्‍न प्राचीन और 
आधुनिक रंगशालाओों में श्राकार, आकृति, प्रकाश-विधियों, वास्तविक हृश्य-सज्जा का 
प्रयोग अथवा अ्रभाव और दशकों की सीटों की व्यवस्था में परस्पर बड़ा अ्रन्तर है, और _ 
जैसे-जैसे हम इनके क्रमिक परिवतेतनों का अ्रध्ययन करते हैं, हमारा यह विश्वास हृढ़ 
हो जाता है कि प्रत्येक युग के नाटककारों पर रंगशालाओों के रूप शोर आकार भ्रादि 
का गहरा प्रभाव पड़ा है । 

एथेन्स में डायनीसियस की रंगशाला महान्‌ यूनानी रंगशालाग्रों में सबसे पुरानी 
कही जाती है, और श्रभी तक वह ऐसी सुरक्षित है कि कोई भी यात्री उसकी संगमरमर 
की बेंचों पर बैठकर उस स्थान को देख सकता है जहाँ कोरस उस देवता की वेदी 
के चारों ओर घुमते हुए पवित्र मंत्रों का उच्चारण करता था, जिसको पूजा के रूप में 
नाटक का जन्म हुआ था । बहुत दिनों तक प्रारम्भिक यूनानी नाटकों का अभिनय बाज़ारों 
में होता था, और दर्शक-गण भ्रस्थायी रूप से रखी गई बेंचों पर बैठते थे । जब इनमें 
से कुछ बेचे हुट जातीं तो एक्रोपोलिस को तलहटी में थोड़ी-तली जगह समतल कर ली 
जाती और दर्शंक-गणा ऊपर पहाड़ी ढलानों में बेठ जाते | कुछ समय बाद उस ढाल को 
गोलाकार बना दिया गया, और जहाँ समतल स्थान पर अभिनेता खड़े होते थे वहाँ 
से पहाड़ पर बहुत ऊँचे तक सीढ़ीनुमा संगमरमर की बेंचे बन गईं। कोरस के बैठने 
का स्थल पाट दिया गया, और उसके श्रध॑वृत्ताकार स्थान के पीछे कोई नीची इमारत 
अवश्य बनाई गई होगी, जो अभिनेताशों के और कोरस के लिए पृष्ठभूमि का काम 
देती होगी | अब यह सामान्यतः मान लिया गया है कि एथेन्स की रंगशाला में ऊँचा 
मंच नहीं था । अभिनय वाह्यस्थल में ही होता था, उस अधंवृत्ताकार समतल स्थान में: 
जो आगे आ्रासनों की वक़ाकार पंक्तियों में मिल जाता था। यह भी स्वीकार किया जा 
रहा है कि रंगशाला में हृश्य-सज्जा की व्यवस्था नहीं थी, कुछ दृश्य-वस्तुएँ भले ही' 
रही हों । नाटककार उस नीची इमारत की छत और दरवाज़ों का उपयोग कर सकता 
था, जो वाद्यस्थल की श्रोर बंद होते थे, और यही इमारत कदाचितु अभिनेताशरों के 
शुंगार-कक्ष का काम भी देती थी 

अर्ध-वृत्त की वह चाप, जहाँ यह इमारत थी, सात फुट लम्बी थी, झौर अर्थ- 
वृत्त का दूरतम बिन्दु लगभग इतनी ही दूरी पर था। इस समतल स्थल के ऊपर दर्शकों 
के बेठने के लिए लगभग अस्सी सीढ़ियाँ थीं यह कहा जाता है कि नाद्य-प्रदर्शनों में: 
बीस हज़ार से अधिक दर्शक बेठ सकते थे। आज जब हम उन बेंचों पर बैठकर वाद्य- 
स्थल पर दृष्टि डालते हैं, तो लगता है कि इतनी दूरी पर खड़ा व्यक्ति कितना छोटाः 
लगेगा शौर उसकी कोई मुख-मुद्रा देख पाना कितना कठिन है । भौर तभी हमको इस- 
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बात से कोई झाश्वर्य नहीं होता कि यूनानी श्रभिनेता ऊंचे-ऊँचे बट पहनते थे और 
ऐसे मुखौटे पहनते थे जो उनके सिर से ऊपर उठे रहते थे जिससे उनका क़द कुछ बड़ा 
प्रतीत हो । हम समझ लेते हैं कि इस प्रकार सज्जित अभिनेताश्रों के लिए तीज शारी- 
'रिक क्रियाएँ दिखलाबा असंभव था, और इन परिस्थितियों में ऐसे तीव्र शारीरिक 
क्विया-व्यापार नाटक में न रखना नाटककार की बुद्धिमानी थी । हम देखते हैं कि ऐसे 
कथानकों का चुनना भी ठीक था जिनसे दर्शक-गण परिचित थे, क्योंकि चाहे जब तब 
अचानक वायु का एक भोंका अभिनेताश्रों के सिर पर से उड़ते हुए शोभा-पटों को उनके 
चेहरों पर लपेट भी दे श्रौर कुछ देर तक दर्शकों को शब्द न सुनाई दे, फिर भी कथा का 
सूत्र न हूटे । हम ऐसा कथानक चुनने में भी नाटककारों की चतुरता की प्रशंसा ही करेंगे 
जिसकी कि न केवल रुपरेखाएँ ज्ञात हों, वरन जिसमें एक सहजता भी हो, जिससे कि 
उसका निरूपण विद्याल रूप में किया जा सके । हम कोरस का प्रयोजन भी सम 
जाते हैं। वह नाट्य-प्रदर्शव में सुखकर गीति'तत्व प्रदान करता है और एक ऐसा 
'भव्य दृश्य भी प्रस्तुत करता है जो नेत्रों को श्रच्छा लगता था, और जो खुले में होने वाले 
प्रदर्शन के विशाल दर्शक समूह का ध्यान श्राकषित करने के लिए आवश्यक था। उन 
यूताती त्रासदियों और आ्राधुनिक वेगनर शली के संगीत नाटकों में स्पष्ट समानता दिख- 
लाई देगी, यदि वे खुले में प्रदर्शित किये जाएँ । 

रोमन लोगों ने अपने नाट्य-गृह बनाने में--जेसे कि भ्रन्य कलाओं में --एथेन्स 
निवासियों का अतुकरण किया। उन्होंने श्रपती श्रावश्यकता के अनुसार यूनानी 
रंगशालाश्रों की निर्माण-शैली में कुछ परिवर्तत कर लिए । पहाड़ी ढलानों में जहाँ से 
दर्शक नीचे अभिनेताओों को देखते थे, दक्शकों के बेठने की व्यवस्था करने के बजाय 
उन्होंने वाद्य-स्थल को ही बेंचों से भर दिया । अभ्रत: उन्हें एक मंच बनाना पड़ा जिससे 
कि दर्शक अभिनेताओं को देख सकें । यह मंच लम्बा और संकरा था, और इसके पीछे 
एक ऊंची दीवार थी जिसमें दरवाजे थे और जो मृतियों से सजी हुई थी । यह श्रलंकृत 
भव्य दीवार प्रत्येक की श्रपरिवतेनीय पृष्ठभूमि होती थी, और इसके दरवाज़ों का 
उपयोग कथानक की आवश्यकतानुसार किया जाता था। फ्रांस के दक्षिण में आरेज की 
रंगशाला में मंच कोई 90 फूट चौड़ा था। प्रेक्षागह का अर्थ व्यास 80 फुट से अधिक 
था, और इसमें 6,000 दर्शकों के लिए स्थान था। यद्यपि शआ्लारेंज की यह रंगशाला 
कुछ बाद की है, पर पहले के रोमन नाटयगृह श्राकार और श्राकृति में इससे भिन्‍न 
नहीं थे । 

ऐसी रंगशाला जीवन की करुणा और हास का यथातथ्य चित्रण करने वाले 
नाटकों की अपेक्षा मूकनाटिका श्रौर बाजीगरों के प्रदर्शनों के लिए अधिक उपयुक्त है । 

गारस्ताँ बुआासिये ने, जो लैटिन साहित्य का न केवल एक बहुत विद्वान श्रध्येता 
था वरन्‌ उसका प्रमुख श्रालोचक भी था, फ्रांस में प्रॉरेंज तथा अन्य स्थानों की रोमन 
'रंगशालाश्ों के भ्रवशेषों को देखा। इन रंगशालाओं की जाँच के बाद उन्होंने कहा कि 
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उस विज्ञाल लैटिन ताट्यशाला का मानसिक चित्र खींचकर वे उन ताठकों को अधिक 
समझ पाते हैं, जो इन भव्य रंग-भवतों में खेले जाते थे। निःसन्देह यह रंगशाला इन्हीं 
नाटकों के लिए बनी थी, परन्तु ये नाटक भी इसी रंगशाला के लिए रचे जाते थे । वे सहज 
ही उन रंगशालाश्ों के उपयुक्त सिद्ध हुए, जिनमें प्रदर्शित किये जाने के लिए ये रचे 
गए थे । प्रदर्शन की परिस्थितियों के कारण कुछ बातें झ्रावश्यक हो जाती थीं, जिन्हें 
स्वीकार करना उनके लिए अतिवार्य था, और यही व्यवहार झ्रागे चलकर नियमों में 
परिणत हो गए। इन बहुत-से गुण और दोषों का कारण, जिनके लिए तरहं- 
तरह के तक॑ दिए जाते रहे और सूक्ष्म व्याख्याएँ की जाती रही हैं, केवल यही था कि 
नाठककार को उस एक ही प्रकार की रंगशाला की, जिससे उस समय के लेटिन 
नाटककार परिचित थे, श्रवस्थाञ्रों का अनुसरण नाट्य-रचना में करना पड़ता था। 
3 
मध्ययुग में यूनानी और रोमन नाट्य परम्पराएँ दृद चुकी थी, और चर्च की 
विधि-क्रियाओं से एक नया नाट्य रूप उदित हुआ था। जैसे रोम में झ्राराकीली में 
आज भी क्रिसमस पर शिश्‌ ईसा की भोम की प्रतिमा प्रदर्शित की जाती है, उसी प्रकार 
मध्ययुग के पादरी उनके जन्म' और पुनरुज्जीवन सम्बन्धी घटनाओं को संबादों और 
क्रिया-व्यापार के साथ प्रस्तुत करते थे । प्राथना-गायक श्रपने हाथों में गड़रियों का-सा 
दण्ड लेकर पूर्व के द्वार से श्राते शौर इस सुखकर समाचार के विषय में गाते हुए सभा 
के बीच से होकर झागे बढ़ते थे, जहाँ उन्हें गिरजाघर के दूसरे अधिकारी तीन बुद्धि- 
मान व्यक्तियों के रूप में मिलते थे। श्रागे चलकर हेरोद श्लौर उसके सिपाहियों के लिए 
एक स्थात अ्रलग निश्चित कर दिया गया; भर इसी प्रकार विशाल गिरजाघर में 
यहाँ-वहाँ अन्य स्थान ईसा के जीवन की घटनाओं के प्रद्शत के लिए निर्दिष्ट होते गए, 
इन में से एक स्थान तो श्राराधनागृह था और दूसरा उच्च पादरी का निवास- 
स्थान । 
इन विभिन्‍न स्थानों को स्टेशन! कहते थे । जब विकसित होकर मिस्टरी 
नाटक गिरजाघर से बाहर निकला और इसका प्रदर्शन साधारण जनता करने लगी 
तो गिरजाघर में स्थापित परम्पराएँ थोड़े-से परिवर्तत के साथ सुरक्षित रखी गईं। 
547 ई० में एक “मिस्टरी' नाटक का अभिनय हुआ था; उसकी पाण्डुलिपि में उस 
रंगमंच का चित्र बना है जहाँ यह प्रदर्शव हुआ था । इस चित्र के आधार पर रंगमंच' 
का एक मॉडल बनाया गया है जो हमें फ्रांस में मध्ययुग के नाट्य-प्रदर्शन के स्वरूप का 
श्राभास देता है। यह रंगमंच लगभग 30 फुट लम्बा छिछला स्थान होता था, और 
पीछे छोटे-छोटे घरों की एक लम्बी पंक्ति होती थी, जिससे विभिन्‍न 'स्टेशनों' का, 
जिनकी नाटक में झ्रावश्यकता पड़ती थी, बोध होता था। दर्शकों के धुर दाएँ ऊँचे 
स्तस्भों पर बना स्वर्ग होता था और धुर बाई ओर नरक-द्वार। बीच में सराय, 
आराधना-गृह, उच्च पादरी का निवास-स्थान शौर दूसरे श्रावश्यक भवन! (फ्रांसीसी 
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'स्टेशन' के स्थान पर 'मंशन' शब्द का प्रयोग करते थे, जिनका उपयोग कथा की 
धटना्रों के अनुसार होता था । शेष कथा-प्रसंगों का अभिवय रंगमंच पर किसी भी 
न्‍्य भाग में होता था क्योंकि शेष रंगमंच सामान्य अ्रविशिष्ट स्थल होता था। इंग्लेंड 

में स्टेशनों को रंगमंच के पीछे एक पंक्ति में दिखाने के बजाय सामान्य-व्यवहार यह 
था कि उन्हें जलूस की तरह अलग-अलग गाड़ियों में सजा दिया जाता था और उन्हें 
शोभा-मंच कहा जाता था । परल्तु इंग्लैण्ड में भी अधिकांश अभिनय इन 
हृव्य-वाहनों पर नहीं वरन्‌ मार्ग में ही दर्शकों के बीच होता था, जेसाकि आरम्भिक 
कान में गिरजाघरों में होता था। यह मार्ग ऐसा अविशिष्ट स्थान होता था जिसके 
कहीं भी होने की कल्पना की जा सकती थी--नोग्रा के आकोे के साभने का किनारा 
या हेरोद के महल और उच्च पादरी के निवास-स्थाव के बीच की जगह । (ये दोनों 
भवन दो शोभा-मंचों पर दिखाए जाते थे जो एक साथ प्रभिनय-क्षेत्र में लाए जाते थे) 
यही परम्परा एलिजाबेथ कालीन रंगशालाशों में बनी रही । श्रभिनय विटिष्टताहीन 
सामान्य स्थल पर ही होता था। रंगमंच दृश्य-सज्जा से रहित एक मंच मात्र था, 
इसलिए वह श्रावश्यकतानुसार किसी भी स्थान का बोध करा सकता था| दाई श्रोर 
बाई तरफ दो दरवाज़े होते थे, जिन प्र पचियाँ लगा देने से श्रावश्यकता पड़ने पर 
एक एशिया श्नौर दूसरा अफ्रीका का प्रतिनिधान कर देता । 

उत्तरकालीन ट्यूडर राजाश्रों के काल में अ्भिनेताश्रों की कई कंपतनियाँ बन 
गईं जिनको बड़े-बड़े सरदारों की संरक्षता मिल्री हुई थी । ये कंपनियाँ गाँव के मेदानों 
और सराय के श्राँगनों में श्रभिनय करती घूमती थीं। उनके साथ कुछ दृश्य-उपकरण 
होते थे--तलवार और राजदण्ड और ऐसी ही कुछ अन्य वस्तुएं; पर वे परदों पर 
अ्लेखित चित्र-सज्जा के विषय में कुछ भी नहीं जानते थे। जब उन्हें लन्दन की 
सरायों में अभिनय करने की मनाही हो गई, तो वे शहर के कुछ बाहर चले गए श्रौर 
वहाँ उन्होंने अपने नाटकंघर बनाएं। उनके पास कोई नमूने तो थे नहीं, क्योंकि वे 
यूतान और रोम की रंगशालाओों के बारे में उतने ही अनभिज्ञ थे जितने उनके मध्य- 
युगीन पूर्व॑ज। परन्तु उन्हें यह ज्ञात हो गया था कि सरायों के प्रांगण, जो गैलरियों 
से घिरे हुए छिछले आयताकार स्थल थे, उनके प्रदर्शनों के लिए उपयुक्त थे; और इसी 
से जो रंगशालाएं उन्होंने बनाई वे सरायों के प्रांगणों की तरह थीं। वे ऊपर से खुली 
हुई वर्गाकार, गोल अथवा अण्डाकार इमारत बनाते थे; केवल गैलरियों पर छत होती 
थी और मंच के पिछले भाग पर भी; और यह मंच आगे की शोर निकला हुआा दूर 
प्रांगरा में जाता था जहाँ नीचे दर्ज के दर्शक बैठते थे । 

इस प्रकार के एक नाटय-गृह के निर्माण का एक संविदा-पत्र मिला है जिससे 
ज्ञात होता है कि वह वर्गाकार होता था, उसकी दोनों भुजाएँ 80 फुठ की होती थीं, 
' और मंच 43 फुट चौड़ा होता था। पीछे जहाँ गैलरी मंच को काटती थी वहाँ दो' 
चित्रांकित पद लटकाए जाते थे। इन्हीं पर्दों से श्रथवा दोनों भुजाओं पर बने द्वारों से 
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अभिनेता प्रवेश और प्रस्थान करते थे। गुहा अथवा अ्रध्ययन-कक्ष दर्शाने के लिए पद 
पीछे फँसा दिये जाते थे। ऊपर की गैलरी छज्जे का, क़िले की दीवार का अथवा 
किसी भी अन्य स्थान का जहाँ से कोई पात्र तीचे रंगमंच में होने वाला व्यापार देख 
सकता था--काम देती थी। यद्यपि मंच पर कोई चित्रित पर्द आदि नहीं होते थे, 
परन्तु अन्य दृश्य-उपकरण--सिहासन, लताकुंज और कुएं आदि होते थे, क्योंकि नाटकीय 
कथा में इनकी श्रावश्यकता पड़ सकती थी । 

यह प्लेटफार्म-स्टेज वह अ्रविशिष्ट स्थल था जहाँ कोई भी पात्र किसी दूसरे 
पात्र से मिल सकता था, बिना इस बात का प्रइन उठे कि उनके मिलने का वास्तविक 
स्थान क्या है ? यदि नाटक का व्यापार स्थान को निर्दिष्ट कर देने से अधिक स्पष्ट 
होने की संभावना होती तो एक पात्र सूचित कर देता कि वे कहाँ खड़े हैं । परन्तु 
दर्शक--जिनमें से कुछ स्टूलों पर मंच पर ही बेठे होते थे और अभिनेताश्रों के साथ 
बिलकुल मिले हुए होते थे, कुछ मंच के तीनों, ओर खड़े रहते थे और कुछ गैलरी में 
आराम से बेठे होते थे--नाटकीय व्यापार के समय और स्थान के बारे में कोई प्रइन 
नहीं पूछते थे । वे तो सभी पक्षों में प्रस्फुटित होती हुई नाट्य-कथा देखना चाहते थे; 
इसकी उनको कोई चिन्ता न थी कि कोई भी दो पात्र कहाँ मिल रहे हैं। नाटककार 
को काल और स्थान के सम्बन्ध में पूरी स्वतन्त्रता थी। इतनी अधिक स्वतन्बता बहुत- 
से एलिज्ञाबेथकालीत नाटककारों के लिए अच्छी न थी, क्योंकि वे अपने कथानक कोः 
सुगठित नहीं करते थे, और अपने दर्शकों को प्रसन्‍्त करके ही संतुष्ट हो जाते थे | 
जब हम लंदन की रंगशाला की, जिसके लिए शेक्सपियर ने नाटक लिखे, एशथेन्स 
को रंगशाला से, जिसके लिए सॉफ़ॉक्लीज ने लिखा, तुलना करते हैं, तो हमें यूनानी 
श्रौर अंग्रेज़ी नाटक के बहुत बड़े अन्तर का ज्ञान होता है। हमें उनके बीच' के इस' 
अ्रन्तर के एक मुख्य कारण का भी पता चलता है, और हम जान सकते हैं कि उनका 
स्वरूप उसकी प्रदर्शन की परिस्थितियों से निर्धारित होता था । 

हैग ने अपनी दूं जिक ड्रामा श्रॉफ़ ढी ग्रीक्स नामक गम्भीर पुस्तक में इस' 
तथ्य की ओर ध्यान दिलाया है कि शेक्सपियर के नाटकों की प्रमुख विशेषता--शान्त 
झौर स्थिर भाव से हृदयों की समाप्ति--का कारण यही हैं कि प्राचीन अंग्रेजी रंग- 
शाला में यवनिका नहीं थी; नाठक के क्रमिक कथा-खण्डों की समाप्ति पर्दा गिरा 
कर नहीं वरन्‌ पात्रों के मंच से बाहर चले जाने से व्यक्त होती थी । और यही कारण 
है कि विभिन्‍न हृश्यों श्रथवा कथा-खण्डों की समाप्ति चरम-बिन्दु पर करना असंभव 
था, जेसा कि आज सामान्य नाट्य-व्यवहार हो गया है । हैग का कथन है कि यूनानी 
त्रासदी की गठन और सरलता का कारण भी प्रदर्शन की परिस्थितियाँ थीं, विशेष- 
क्र मंच पर कोरस की निरंतर उपस्थिति, जिसके कारण स्थान-परिवर्तेन दिखाया ही 
नहीं जा सकता था । 

प्रदर्शत की परिस्थितियों की समानता के कारण ही यूनानी और एलिज़ाबेथ-- 
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कालीन नाटकों के रूप-विधान में यह एक महत्त्वपूर्ण समानता मिलती है। एथेन्स की 
डायनीसियस की रंगशाला और लंदन की ्लोब रंगशाला में चित्रांकित हृश्य-सज्जा 
नहीं थी; यह एक ऐसा प्रदर्शन साधन है जिससे शेक्सपियर और सॉफ़ॉक्लीज़ दोनों ही 
गपरिधित थे; और इसी कारण नाटककार को अपने संवादों में किसी भी स्थान का, 
जिसका मानसिक चित्र वह दर्शकों के मत में उपस्थित करना चाहता था, वर्णन करने का 
लोभ ही नहीं होता था वरन्‌ उसके लिए ऐसा करता अनिवाये था, क्योंकि स्थान का 
बोध कराने का और कोई उपाय ही न था । एस्किलेंस के प्रोमीधियस बाउण्ड में पात्रों 
हारा उस जंगली और एकाकी स्थल के वर्रान से, जहाँ नायक चद्ठान में बाँधा गया था, 
कुछ व्याख्याकारों ने यह अनुमान लगाया है कि प्रदर्शन में किसी प्रकार की दृश्य-सज्जा 
का अवश्य प्रयोग होता होगा, जिससे एकत्र दर्शक-समृह को उस स्थान की भयानकता 
और विषाद का अ्रनुभव होता होगा । परन्तु यह अनुमान निराधार है, क्योंकि यदि 
हृद्य-सज्जा द्वारा उस स्थान का उपयुक्त प्रतिनिधान संभव होता तो कवि को अपने 
पात्रों के मुख से उसका वर्णात करने की आवश्यकता न श्रचुभव हुई होती । हम इब्सन 
और रॉस्‍्ताँ को अपने नाटकों का कार्य-व्यापार स्थगित करके पृष्ठभूमि का विस्तृत 
बर्णान करते नहीं पाते, क्योंकि वह तो दर्शकों के सम्मुख प्रदर्शित है। श्राधुनिक नाटककार 
के लिए इस प्रकार का स्थान-वर्शात निरथंक होगा, क्योंकि वहु जानता है कि नाठकीय 
घटना-स्थल का चित्र उपस्थित करने के लिए वह निपुण रंग-सज्जाकारों पर निर्भर 
रह सकता है। सॉफ़ॉक्‍्लीज् अथवा शेक्सपियर के ददंकों के लिए काव्यमय वर्शान 
व्यर्थ अथवा अप्रासंगिक नहीं थे; वे सहायक ही सिद्ध हो सकते थे । हम सब जानते हैं 
, कि शेक्सपियर ने चित्रात्मक वर्शनों का कितता उपयोग किया है। आज का नाटककार 
इस सुविधा से वंचित है । 
4 

फ्रांस में भ्रमण करने वाली नाटक-कंपनियाँ सराय के प्रांगरों में नहीं वरन 
टेनिस-मेंदानों में अभिनय करने की श्रभ्यस्त हो गई थीं, श्रौर मोलियर ने श्रनेक बार 
इन्हीं टेनिस-मेंदानों में श्रभिनय किया था जो रंगशाला का काम दे रहे थे। टेनिस- 
मेंदान 00 फुट से कुछ कम लम्बा और 40 फुट से कुछ कम चौड़ा होता था । इसके 
चारों शोर वीथिकाएं होती थीं मौर ऊपर छत होती थी, श्रतः इसे मोमब त्तियों से प्रकाशित 
करना झ्रावश्यक होता था । एक किनारे पर रंगमंच आसानी से बना लिया जाता था, 
जिसके सामने रंग-मुख होता था जिसमें संभवत: प्रत्येक अंक के प्रारम्भ में पर्दा उठता 
था। इस प्रकार को रंगशाला में भी हम दर्शक को मंच के पाइवं में बैठते हुए पाते हैं, श्रलग- 
अलग स्टूलों पर नहीं बल्कि बेंचों पर जो तल-बत्तियों से लम्बवत्‌ रखी जाती थीं; श्रौर 
यहाँ भी इंग्लेंड भर यूनान की रंगशालाग्रों की भाँति श्रभिनेता दर्शकों से घिरे होते 
थे। शायद ग्ागे चलकर इन बेंचों के पीछे हृश्य-सज्जा के लिए चित्रांकित पर्द आदि 
रहने लगे हों; परन्तु प्रारम्भ में एक सादे पर्दे से अधिक और कुछ नहीं रहता था । 
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फ्रांसीसी नाटककारों ने कार्वाइ के अनुकरण पर स्थान-अन्विति को अपना लिया 
था | मोलियर ने ग्रपने अधिकतर नाठक़ों में सभी अंक एक ही झ्परिवर्तित स्थान में ही 
सीमित रखे 
यह सच है कि उनके कुछ प्रारम्भिक नाटक इतालवी सुखोटा-कामदी नाठकों 
के समान एक ऐसे दुश्य-बंध पर प्रदर्शित किये गए थे, जिसमें एक चोराहा होता था 
झौर उसके दोनों श्रोर लकड़ी के घर बने होते थे, जिसके ह्वारों से पात्र ब्ाते-जाते थे, 
भ्ौर खिड़कियों से काँक सकते थे। इस दृश्य-बंध से मोलियर और उसके दर्शक परिचित 
थे, क्यों इतालवी झ्भिनेता उसी रंगशाला में प्रस्तुत किए जाने वाले अपने दाठकों में 
ऐसे ही दश्य-बंध का प्रयोग करते थे । और इस प्रकार हम देखते हैं कि हमें यह समभने 
के लिए कि मोलियर क्यों और कैसे रंगमंच पर स्कूल फॉर हज्बंडज जैसी रचना प्रस्तुत 
कर सका जों--जैसा कि बाल्तेयर ने कहा था--सम्पूर्ण रूप से आख्यानवद्ध प्रतीत होती 
है, यद्यपि वह वास्तव में क्रिया-व्यापार में प्रदर्शित है--नाट्य प्रदर्शन की प्रारम्भिक 
इतालवी अवस्थाओ्रों का ज्ञान प्राप्त करना होगा । कुछ समय बाद मोलियर ने इताल- 
वियों की सुविधाजनक युक्तियों को छोड़ दिया; किन्तु उसके दृश्य-बंध हमेशा बड़े सादे 
होते हैं, और ऐसा स्वाभाविक ही है जब कि रंगमंच दर्शकों से घिरा हो। उसके पात्र 
सदेव खड़े रहते हैं, जब तक कि कुरसियाँ नितान्त आवश्यक ही न हों, श्रौर नाटकीय 
व्यापार को ऐसी निपुणता से संगठित किया जाता है कि वह सरलता से अ्रविशिष्ट 
स्थल श्रर्थात्‌ मंच पर बैठे दशकों और पीछे के चित्रांकित पर्द के बीच की संकरी जगह 
में, प्रस्तुत किया जा सके । यही कारण है कि मोलियर के नाटक आधुनिक रंगशालाशों 
में खेले जा सकते हैं । उनके लिए बहुत अधिक हृश्य-सज्जा की आवश्यकता नहीं है यद्यपि 
हृर्य-सज्जा का उपयोग करने से उनको कोई हानि भी नहीं पहुँचती । 
मोलियर वास्तव में आधुनिक नाटककारों में स्वेप्रथम है, क्योंकि शेक्सपियर 
के समय की नाद्य-प्रदर्शव-परिस्थितियाँ अरद्धमध्ययुगीन थीं। शेक्सपियर के प्रांगण- 
नाट्यगृह में छत नहीं थी, मंच केवल सूर्य से प्रकाशित होता था, और दश्य-सज्जा नहीं 
ग्ती थी, परन्तु मोलियर के नाटय-गह में छत थी, कृत्रिम प्रकाश था, और चित्रांकित 
ददय-सज्जा भी थी। मोलियर सदव टेनिस के मेदान में ही भ्रभिनय नहीं करता था । 
उसको रिशेलू द्वारा निरमित भव्य नादयशाला में भी अपने नाटक प्रस्तुत करने की 
अनुमति थी । इस नाट्यशाला का निर्माण कुछ रोमन नाट्यश्ालाओं के अवशेषों के 
इतालवी वास्तुकारों द्वारा किये गए अध्ययन के आधार पर किया गया था। इटली के प्रभाव 
के कारण फ्राँस में टेतिस-मेदान नाट्यगृह का प्रयोग बंद हो गया, उसी प्रकार जेसे 
इंग्लेंड में प्रांगण-वाटयथूह का प्रयोग बन्द हो गया था, और सभी जगह ऐसी नाटठय- 
शालाएं बनाई गईं जो बाहर से हमारे आधुनिक मनोरंजन-गृहों के समान थीं; यद्यपि 
पेरिस में श्रठारहवीं सदी के मध्य तक दरशंक रंगमंच पर बैठते रहे । एक बार वाल्तेयर 
के सेमिरामीस का भ्रभितय हुआ तो प्रबंधकों को दर्शकों से यह प्राथना करनी पड़ी थी 
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कि वे दवीनस के प्रेत को निकलने की जगह दे दें। इन इतालवी रंगशालाशों में से 
श्रधिकतर में भव्य दृश्य-सज्जा के साथ आ्रॉपेरा भी प्रदर्शित होते थे, इसलिए ये पहले 
की रंगशालाझओं की श्रपेक्षा बहुत बड़ी थीं। रंगमंच को मोमबत्तियों ओर धीमे तेल-लेम्पों 
से प्रकाशित कर पाना असम्भव था, और तब प्रकाश के यही साधन थे । कदाचित्‌ यह 
भी एक कारण है कि रंगमंच रंगमुख के, जहाँ पर्दा उठता श्र गिरता था, बहुत आगे 
दर्शकों के बीच तक चला जाता था । इंग्लेंड में तल-बत्तियों और परे के बीच के इस 
आगे निकले हुए स्थान को एप्रन (मंचाग्र) कहते थे, शौर उसके बीच के अभ्रधिकतम 
प्रकाशित केन्द्र को फोकस' (मध्यस्थल) । अभिनेता नाटक का हर महत्त्वपूर्ण अंश इसी 
मध्यस्थल में प्रस्तुत करते थे, क्योंकि यहीं पर इतना प्रकाश होता था कि दर्शक उनके 
मुख की भावाभिव्यक्ति देख सकते थे । इससे वे दर्शकों के बहुत निकट भी पहुँच जाते 
थे, और जो दर्शक मंच के बहुत निकट बॉक्सों में बैठे होते थे, उनकी श्रोर अभिनेताश्रों 
की पीठ हो जाती थी । 

पुनर्जागरण के बाद दो शताब्दियों तक रंगशाला का यही स्वरूप रहा और 
इसका डू री लेन रंगशाला से श्रधिक अच्छा उदाहरण कोई नहीं है जिसका प्रबन्ध शेरि- 
उत्त के हाथों में था और जिसके लिए उन्होंने स्कूल फ़ॉर सर्केडल लिखा । रंगमुख 
70 फुट चौड़ा होता था, रंगमंच उतना ही गहरा होता था और पढें के सामने 8 
फुट लम्बा मंचाग्र रहता था। हृदय-सज्जा बहुत कुछ इसी प्रकार की होती थी जैसी हम 
इटली के झ्रारम्भिक अआॉपेरा के प्रदद्नों में देखते हैं। पीछे एक पर्दा रहता था और पर्दे 
के समानान्‍्तर दोनों ओर पाँच-छः पारवंपट होते थे, जो पेड़ों, स्तम्भों श्रथवा पाइवे- 
भित्तियों का बोध कराते थे। इन्हीं पारवेंपटों के बीच की खुली जगह से अ्रभिनेता 
रंगमंच पर आते थे। घटनास्थल इस युक्ति द्वारा कई बार बदला जा सकता था कि 
अद्धें-हश्यबन्धों को श्रागे की ओर खींच लिया जाता था जो मंच के मध्य में मिलकर पूर्ण 
हृश्य-बंध प्रस्तुत कर देते थे । दूसरी युक्ति यहु थी कि एक हृश्य-बंध को पारवँपटों को 
. पीछे ढकेल दिया जाता था और दूसरे हृश्य-बंध के पाइवेपटों को झागे खींच लिया 
जाता था। 

प्रदर्शन की इसी पद्धति के कारण देरिडन स्कूल फ़ॉर स्केंडल के एक-एक अंक 
में दो या तीन विभिन्‍न घटनास्थल रख सका था--पहले उसके पात्र लेडी स्नियरवेल 
के घर में दिखाए जाते हैं औ॥लौर फिर लेडी टीजल के घर में । शेक्सपियर के सभी 
सम्पादकों को इसी पद्धति का ज्ञान था। एलिज़ाबेथकालीन रंगशाला से भ्रपरिचित 
होने के कारण उन्होंने स्वभावत: यही समझा कि शेक्सपियर ने भी इसी पद्धति को 
अपताया था, और इसीलिए उन्होंने शेवसपियर के नाटकों को जहाँ भी स्थान-परिवतेन 
का कोई भी चिक्त मिला कि उसके आधार पर उनको अंकों और दृश्यों में विभाजित 
कर दिया । नाठकों का अंकों और ह॒थ्यों में विभाजन शेवसपियर की वास्तविक नाटक- 
पद्धति का बिलकुल ग़लत रूप उपस्थित करता है । उन्होंने अपने नाटकों की कल्पता एक 
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कहानी के रूप में की थी जो संवादों में कार्य-व्यापार द्वारा कही जाय; अधिकतर कार्य 
ऐसे अ्रविशिष्ट स्थान में होते थे जो कहीं भी हो सकता था। शेक्सपियर वहीं घटना- 
स्थल का निर्देश करते थे जहाँ ऐसा करने से कोई लाभ हो; भौर इस बात को तो हम 
निरचयपुर्वक कह सकते हैं कि साधारण पुस्तकालय संस्करणों में जिस प्रकार छोटे-छोटे 
दृश्यों में विभाजित उनके कथानक हमें मिलते हैं, उस स्वरूप की कल्पना उनके मन से 
बिलकुल ही दूर थी । 
5 

पुनर्जागरण काल से लेकर उनन्‍नीसवीं शताब्दी के मध्य तक के दो सौ वर्षो के 
काल-खण्ड के अंतिम दिनों से प्रदर्शन की परिस्थितियाँ बदलने लगी थीं । रंगसज्जा- 
कार की कला अधिक जटिल होती जा रही थी ; और भवन-सहश हृद्यबंध (बावस- 
सेट) का प्रारम्भ हो चुका था, जिसमें कमरा दीवारों श्रौर छुत के साथ दिखाया जा 
सकता था। उन्नीसवीं सदी के मध्य के यथार्थवादी आन्दोलन के प्रभाव में रंगमंच 
प्रबंधक ऐसी हृश्य-सज्जा करने के लिए बाध्य हो गए कि उनमें नाटकीय कथानक के 
यूग और पात्रों की विशिष्टता हो और पात्र अपने परिवेश से पूर्णतया सम्बद्ध हों । 
प्रकाश की सुविधाएँ बहुत बढ़ गई थीं--पहले गेस के कारण फिर लाइसलाइट के 
कारण और भ्रागे चलकर बिजली के कारण । रंगमंच के दूर-दूर के कोनों को भी इस 
प्रकार प्रकाशित करना सम्भव हो गया कि वहाँ खड़े अभिनेताश्रों के मुख के भाव 
दर्शकों को दिखाई दे सकें। वक़ाकार तल-बत्तियों के पीछे का मंचाग्र भ्रब न तो 
ग्रावरयक ही था और न उपयोगी, और इसलिए रंगमंच पीछे रंगमुख तक काट दिया 
गया और यही मंच के लिए एक प्रकार का फ्रेम बन गया । सर हेनरी हकोमर ने 
प्राधुनिक नादय-व्यवहार की ही बात कही थी जब उन्होंने कहा था कि “रंग-मुख को 
मंच-चित्र के लिए वही काम करना चाहिए जो फ्रेम फलक-चित्र के लिए करता है; 
उसे मंच-चित्र को परिवेश से अलग करना चाहिए जसा कि चित्र को फ्रेम करता है ।* 

इसी तचस्वीरी फ्रम वाले रंगमंच के लिए आज का हर नाटककार नाटकों की 
रचना कर रहा है, और उसकी रचना-पद्धतियाँ श्रनिवार्यतः इसी तस्वीरी फ्रेम वाले 
रंगमंच के श्रनुकुल हैं, जिस प्रकार कि एलिजाबेथकालीन नाटककार की पद्धतियाँ 
अनिवायंतः प्लेटफामे-स्टेज के अनुकूल थीं। सम्भवतः हमने अभी तक रंगशाला की 
भोतिक श्रवस्थाश्रों में होने वाले इन बड़े-बड़े परिवर्तनों के सभी परिणामों का अ्रनुभव 
नहीं किया है, ओर इस परिवतेन का पूरा महत्त्व भी संभवत: हम नहीं सम सके हैं । 
उदाहरण के लिए; अब प्रभिनेता श्रांशिक रूप में दर्शकों के बीच में श्रा गए हैं | श्रत: 
नाटक निश्चय ही कम वक्‍तृता-पूर्णा, कम अलंकार-युक्त और कम झतिरंजवाशील होता 
जाएगा; अब वह अनिवायंतः भाषा में सरल और अधिक स्वाभाविक होता जाएगा । 
लम्बे स्वगत-भाषण, गोपनीय स्वीकारोक्तियाँ जो प्लेटफार्म-स्टेज पर असंगत न थीं, 
जब कि पात्र ऐसे श्रविशिष्ट स्थान पर होता था जो कहीं भी हो सकता है, श्रौर जब 
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कि वह कुछ दर्शकों के इतना निकट होता था कि अपना हाथ बढ़ाकर उन्हें छू सकता 
था; परन्तु शव जब प्भिनेता रंग-मुख के पीछे दूर खड़ा होता है, ओर वास्तविक 
दीखने वाले कमरे में वास्तविक कुर्सी पर बैठा होता है तो ये स्वगत-भाषण ओर स्वी- 
कारोक्तियाँ स्पष्टतः असंगत हैं । 

कहा जा छुका है कि स्वगत-कथन का त्याग इब्सन के प्रभाव से हुआ | यहाँ 
पर यह भी स्वीकार कंरना होगा कि नावें के उस नाटककार ते अपनी नाट्य-पद्धतियों 
को बड़ी कुशलता के साथ तस्वीरी फ्रेम वाले रंगमंच की अवस्थाश्रों के अनुकूल बना 
लिया है। परन्तु हम स्वगत कथन के निषेध का श्रेय इब्सन के भी पहले एक-दूसरे 
व्यक्ति को दे सकते हैं, और वह था एडिसन ( बिजली का आविष्कर्ता ), क्‍योंकि 
रंगमंच से स्वगत-कथन का त्याग वास्तव में रंगमंच पर बिजली के प्रकाश का ही एक 
अनिवार्य परिणाम था। सत्रहवीं सदी में फ्रांस की रंगमंचीय परिस्थितियों के बारे में 
लुडोविक सेलर के विवरण से भी इसी तथ्य की पुष्टि होती है । कृत्रिम प्रकाश से कई 
प्रकार की रूढ़ियों का जन्म होता है जिससे किसी प्रकार का अ्नुकरण श्रधिक सरलता 
से स्वीकार कर लिया जाता है, श्रौर जहाँ नेत्र कम आग्रही होते हैं, और तथ्य तथा 
कल्पना में एक प्रकार का समभोता हो जाता है; कृत्रिम प्रकाश वह तत्व है जिसकी 
नादय-प्रदर्शव-कला की प्रगति में बहुत बड़ी देन है। 

बीसवीं सदी के तस्वीरी फ्रेम वाले मंच पर एथेन्स के विशाल खुले रंगमंच के 
लिए लिखी गई सॉफॉक्लीज की त्रासदियों और पेरिस के टेनिस-मैदान-रंगमंच 
के लिए लिखी गई मोलियर की कामदियों को प्रस्तुत करना सम्भव है। परन्तु शेक्स- 
पियर और शेरिडत के नाटकों को इस आधुनिक रंगमंच में प्रस्तुत करने के लिए उनमें 
कुछ परिवर्तत करना होगा, क्योंकि शेक्सपियर के नाटक प्रांगए-रंगमंच की बिलकुल 
ही भिन्‍न परिस्थितियों के लिए लिखे गए थे और शेरिडन के नाटक उत्तर-पुनर्जागरश 
काल के रंगमंच की परिस्थितियों के अनुकूल । तस्वीरी फ्रम वाला रंगमंच अपने पहले 
वाले रंगमंच से चाहे अच्छा हो अथवा बुरा, परन्तु उससे भिन्‍न अ्रवत्य है, भौर झाज 
हम उसी रंगमंच के अभ्यल्त हैं। यदि शेक्सपियर और शेरिडन श्राज नाटक लिख रहे 
होते तो उन्होंने इसी तस्वीरी फ्रेम वाले रंगमंच के लिए लिखा होता; और तब हम देखते 
कि वे अपने कथानक का संगठन इस प्रकार करते कि उसके हर प्रंक में हृश्य-बंध होता, 
क्योंकि हमारी आधुनिक हृद्य-सज्जा इतनी जटिल और विस्तृत हो गईं है कि अंक के 
बीच में घटनास्थल परिवर्तेत करना कठिन हो जाता है। यह एक प्राविधिक कठिनाई 
है जिस पर विजय प्राप्त करती है, और यह असम्भव था कि इसका प्रभाव उनकी 
नाट्य-पद्धति पर न पड़ता, कुछ सीमा तक तो विषय-वस्तु के उइनाव पर भी पड़ता । 
किसी भी युग में कला की प्राविधिक सम्भावनाएँ न केवल कलाकार की अभिव्यंजरः 
शैली वरन्‌ उसके कथ्य को भी बहुत कुछ निर्धारित करती हैं और कुछ हद तक सीमित 


ण्ज ्‌ट्‌ 


रगशाला का प्रभाव 39 


करती हैं। और हम कलाकार की उपलब्धियों को तभी पूरी तरह समझ सकते हैं जब 
कि इस प्राविधिक सम्भावनाम्रों का विश्लेषण करे। 

एक झौर तथ्य पर भी ध्यान देता झावश्यक हैं कि जब से रग-सज्जाकार कक्ष 
के भीतरी और बाहरी भागों का बहुत कुछ यथार्थदादी प्रतिनिधान करने में समर्थ हो 
गए हैं और विशेषकर जब से विद्य॒त्थकाश के कारण मंच का हर कोवा, भीतरी और 
बाहरी दृश्य-बंध, प्रकाशित किया जा सकता है, तबसे तो विश्व भर में प्रदर्शन की 
परिस्थितियाँ एक-जेसी हो गई हैं। उनमें केवल कुछ कम महत्त्व की छोटी-छोटी बातों 
में ही अन्तर रहता है। पेरिस और लंदन की आधुनिक रंगशालाशों ओर न्यूयाकक, 
मेलबो्न श्रथवा बुडापेस्ट और ब्यूनश्रायर्स की रंगशालाशों में बड़ी समानता है । रंग- 
शालाओं की यह एकरूपता वाटक के इतिहास में विलकुल नवीत बात है। शेवसपियर 
आर लोप द वेगा की परिस्थितियों में साधारण साम्य हो सकता है, परन्तु इंग्लेण्ड भौर 
स्पेन की ये प्रारम्भिक परिस्थितियाँ, यूनानी रंगशाला, रोस की रंगशाला, मोलियर के 
समय की फ्रांसीसी और शेरिडन के समय की अ्रंग्रेज़ी रंगशाला से नितांत भिन्‍न हैं 
और ये सभी रंगशालाएँ भी एक-दूसरे से भिन्‍त थीं। और अब इन परस्पर भिन्‍्ल 
परम्परात्रों से हमारी आधुनिक सभ्यता की परिस्थितियों के लिए उपयुक्त रंगशाला का 
विकास हुआ । झ्राज किसी भी आधुनिक भाषा में लिखा हुआ नाटक कहीं भी भेजा जा 
सकता है, और उसकी संरचता में बिना किसी भी प्रकार का परिवतंन किये प्रदर्शन 
के लिए उसको श्रनूदित किया जा सकता है। 

रंगशाला की परिस्थितियों में विश्वव्यापी एकरूपता के साथ-साथ बहुत कुछ 
ताटय-कद्धति में भी एकरूपता आ गई है । भ्रब अपनी संरचलता में फ्रांसीसी नाटक जमेन 
नाटक के निकट है, भर इतालवी नाटक अमरीकी नाटक के । इसका परिशाम यह हुआ 
है कि आधुनिक नाटककार की पहुँच सावेभौमिक हो गई है। इस बात की आशा उन पिछले: 
युगों के नाटककार भी नहीं कर सकते थे, जब नाटक की बहुत उन्नति हुई थी । इब्सन, 
रॉस्ताँ, ड्नंजियो और एश्गारे के वाटक कहीं भी खेले जा सकते हैं। इनमें से सभी 
नाटककारों की रचना-पद्धति मुलतः एक ही है, चाहे उसकी विषय-वस्तु कितनी ही 
राष्ट्रव्यापक और वेयत्तिक क्यों न हो । और यह जानकर आइचर्य होता है कि नाटक 
के इस विश्वव्यापी रूप के विकास के साथ-साथ स्थानीय विशेषताओं, चरित्रों के 
जातीय प्रकार और जातिपरक विशिष्ट कथानकों के प्रचलन को भी प्रोत्साहुत मिला 
है । नाटक का रूप सार्वेभौम हो गया है, किन्तु उसकी विषयवस्तु बराबर राष्ट्रमूलकः 
होती जा रही है| इब्सन स्कैण्डिनेविया के हैं, वर्गा इटली के, सर ब्रार्थर पिनेरों और 
हेनरी झआाथ र जोन्स ब्रिटेन के हैं, अगस्टस टामस और क्लाइड फ़िच शअ्रमरीका के । 
फिर भी उनमें से प्रत्येक ने अपने नाटकों की रचना उसी श्रन्तर्राष्ट्रीय रचना-पद्धति 
के अनुसार की है जो हमारी श्राज की एक-ही प्रकार की रंगशालाओं के उपयुक्त है! 


चीथा अध्याय 
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|| 
जिस रंगशाला के लिए नाटककार अपने नाटकों की रचना करता है, उसका 
' आकार, आकृति, हृश्यसज्जा, और प्रकाश-व्यवस्था, ये सब उस पर प्रभाव डाछते हैं 
और उसकी कृति का रूप-विधान निर्धारित करते हैं; यही नहीं विषयवस्तु को भी 
कुछ-न-कुछ प्रभावित करते हैं । किन्तु किसी देश श्रौर काल के नाटक की विषयवस्तु 
पर सबसे श्रधिक प्रभाव समकालीन दर्शकों का पड़ता है, जिनके श्रानन्द के लिए उसकी 
रचना होती है । किसी काल का नाटककार किस प्रकार रंगमंच पर श्रपनी कथा प्रस्तुत 
रेगा, यह उस काल-विशेष के रंगमंच के रूप-प्रकार पर निर्भर करता-है; - परच्तु वह. . 
किस प्रकार की कथा कहेगा यह तो उन दर्शकों पर निर्भर करता है जिनका मनोरंजन 
वह करना चाहता है। जैसा कि ड्राइडन ने अपने एक उपसंहार में कहा था : ,“जो 
गर्मंच पर पूर्णतया सफल हुए हैं, उन्होंने श्रपनी प्रतिभा का उपयोग युग के अ्रनुरूप किया 
है ।” और ड्राइडन के इस कथन से जॉनसन की काव्य-पंक्तियों की याद आ जॉती है : 
/ताटक के नियमों की रचना, नाटक के संरक्षक--दर्शंक--करते हैं; और हमको, जो 
मनोरंजन प्रस्तुत करने के लिए जीते हैं, जीने के लिए मनोरंजन प्रस्तुत करना होगा 
दूसरे शब्दों में गीति-कवि की भाँति नाटककार अपने दर्शकों से स्वतन्त्र नहीं 
है, क्योंकि वह केवल आत्माभिव्यक्ति से संतुष्ट नहीं हो सकता । उसकी रचना अ्रपनी 
प्रभावशालिता के लिए श्रोताशओ्रों पर ही निर्भर होती है, और उसे नितान्त अ्रसफलता 
के भय के कारण उत्तका ध्यात रखना पड़ता है ६..उन्हें वह तो देना ही है जो वे चाहते 
हैं, चाहे फिर नाटककार उन्हें वह भी दे जो वह स्वयं चाहता है। नाटक का रचयिता 
अपने लिए ही रचना-कार्ये नहीं करता, उसे अपने सहभागियों के रूप में दर्शकों को 
भी स्वीकार करना होता है। नाटककार और उसके दर्शकों के बीच' बराबर एक प्रकार 
का अ्रव्यक्त समझता, एक श्रधे-संविदा रहता है। कुशल कलाकार श्रॉबिन यॉक ने दो 
तांव्दयों पूर्व चाठक के नियम निर्धारित करते समय कहा था : “हमें यह नहीं भूलना 
चाहिए कि यदि विषय दर्क्षकों के आचार और मतों के अनुरूप नहीं है, तो वह कभी 
ग्राह्म नहीं होगा । उन्होंने अपने आलोचना सिद्धान्त पुस्तकालय में नहीं वरन्‌ रंगशाला 
में निर्धारित किए थे। यदि कोई श्रंक या दृश्य ऐसा है जो दर्शकों के भावार 
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के अनुरूप नहीं है, तो आप देखेंगे कि दर्शक तालियाँ बजाना बन्द कर देंगे, ओर 
उनके भन में अ्सन्‍्तोष उत्पन्त होगा, चाहे वे स्वयं इसका कारण न जान पाएँ। 

जिस रंगशाला के लिए सॉफ़ॉक्लीज ने लिखा था वह शेक्सपियर की रंगशाला 
से लगभग हर प्रकार से भिन्‍न थी, क्‍योंकि यूनानी नाटककार को जिन दक्षेकों को 
प्रसन्‍त करना था, वे उन दक्षकों से बिलकुल भिन्‍न थे, जिनको शेक्सपियर को श्रपनी 
जीविका कमाने के लिए प्रसन्‍त करना था। लुई चौदहवें के समय की रंगशालाझं में, 
जहाँ मोलियर की कामदियाँ सर्वप्रथम प्रस्तुत की गईं, और उन शभ्राधुनिक रंगशालाों 
में जहाँ श्रव इब्सन के नाटक खेले जाते हैं, इतना अन्तर नहीं है जितना अन्तर पेरिस 
में रहने वाले बाहरी नागरिकों में, जिन्हें फ्रांसीसी नाटककार प्रसन्‍्त करना चाहता 
था, और ग्रिमस्टैड के संकीरं मनोवृत्ति वाले ग्रामीणों में है, जिन्हें इब्सत अपने दशकों 
के रूप में देखता था, और जिन्हें वह उनकी नेतिक निरचेष्टता से जगाना चाहता था । 

यद्यपि नाटककार को दर्शकों के मतों, और पूर्वाग्रहों को सदेव ध्यान में रखना 
होता है, फिर भी इस बात का उसके ऊपर कोई अवांछुनीय दबाव नहीं पड़ता । यह 
तो सहज ही हो जाता है, क्योंकि वह सदा अपना समकालीन तो होता ही है, 
और उसकी रुचियाँ और श्ररुचियाँ अपने समय के लोगों के समान ही होती हैं, और 
लोगों को वह अपने नाट्य-प्रदर्शनों में आते हुए देखना चाहता है। सॉफ़ॉक्लीज़ को, 
अ्रपने नाटकों में ऐसे विषय न आने देने के लिए जो एक्रोपोलिस की ढलानों पर बेठे 
हुए हज़ारों लोगों के लिए अभध्रिय' हों, सजग प्रयत्न नहीं करना पड़ता था, क्योंकि वह 
स्वयं भी तो एथेंस का ही निवासी था; फिर भी निःसंदेह श्राइसॉक्रिटीज़ के भाषयरों में 
दी गई सलाह “लोगों का अध्ययन करो “--का उसने हमेशा अनुसरण किया । शेक्स- 
पियर को इस बात से डरने की आवश्यकता नहीं थी कि वह उत्साही एलिज़ाबेथ- 
कालीनों को कोई आघात न पहुँचा दे। वह स्वयं भी तो उस कुमारी रानी की प्रजा 
था, उन्हीं सीघे-सादे लोगों में से एक था, और उसे अपने युग के दर्शकों की इच्छाश्रों 
की सहज समझ थी । जूसराँ ने कहा है कि शेक्सपियर के समय के अंग्रेजी दर्शक-समाज 
ने अपनी रुचियों को, जो सहज और स्वाभाविक थीं, नाटककार पर आरोपित किया; 
वह और सब लोगों की भाँति ही अपने भीतर बीज-रूप में विद्यमान प्रवृत्तियों को ही, 
जिनका वह अनुभव करती थी परन्तु श्रभिव्यक्त न कर पाती थी, रंगमंच पर अ्रधिक 
सुन्दर या असुन्दर रूप में, श्रर्थात्‌ वास्तव से अधिक अनुरंजित रूप में, प्रदर्शित होते 
देखना चाहती थी । 

मोलियर अपने समकालीनों की रुचि' के विषय चुन सकता था, क्योंकि वह 
फ्रांस का रहने वाला था, अपने युग की भावनाओं के साथ उसकी सहानुभूति थी, 
ओर उसी पारम्परिक दाय से वह भी नियंत्रित था जिससे कि उसका दर्शक-समाज । 
वह स्वयं ही निसाड् के कथन का सर्वोत्तम उदाहरण है कि फ्रांस में प्रतिभावान व्यक्ति 
वही है जो वही कहता है जो सर्वज्ञात है, जो सवं-साधारण की ही बुद्धिमत्तापुरं प्रतिध्वनि है, 
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ओर यदि वह हमें अपने कथन के प्रति अ्रनुसना और उदासीन नहीं देखना चाहता तो उसे 
चाहिए कि वह हमें अपने व्यक्तिगत विचार बताकर हमारे ही व्यक्तित्व का उद्घाटन करे । 
जैसे भोलियर नागर और शहरी समाज का नाटककार है, जो फ्रांस की प्रमुख सामा- 
जिक प्रवृत्तियों से निर्देशित होता है, उसी प्रकार इब्सन ग्राभीरा है, जो सर्देव उस 
छोटे समुद्गरतटीय ग्राम के निवासियों को व्यक्तिवाद का उपदेश देता रहता है, जहाँ वह 
युवाकाल में रहा था । वह उस शहरी दुनिया के लोगों को नहीं सोचता, जहाँ उससे 
अपना शेष जीवन बिताया यद्यपि विश्व-भर के दर्शक इब्सन' की क्षमता और कुशलता 
से प्रभावित हुए हैं, परन्तु उसने अपने सामाजिक नाटक विश्व-भर के दर्शकों के लिए 
नहीं वरन्‌ नावें के प्राचीन निवासियों के लिए लिखे थे, जिन्हें वह नेतिक और 
मानसिक रूप से जागृत करना चाहता था। जिन लोगों के बीच वह बड़ा हुआ, उन्हीं 
लोगों की भावनाओ्रों और कमियों के चित्रण में ही हमें उसकी उस संकीरां ग्रामी णाता का 
कारण मिल जाता है, जो उसके किसी-किसी वाटक में अ्रनायास दिखाई पड़ जाती है। 
2) 

किसी भी नाटककार के नाटकों को समभने के लिए उन लोगों के बारे में 
कुछ जानकारी होना आवश्यक है, जिनके लिए उसने नाटक लिखा और जिनके साथ 
उसका सामाजिक सम्बन्ध था। दूसरी ओर, किसी भी देश और काल के नाटक- 
साहित्य के अध्ययन से हमको उस देश और काल के आचार, रीतियों, विचारधाराश्रों 
ओर लोगों की भाव-दशाओ्रों के बारे में रोचक जानकारी होती है। उदाहरणार्थ 
मध्ययुगीन नाटक का विकास सवा्रथम फ्रांस में हुआ, और शायद इसी कारश ब्रे 
यूरोप सें मिस्टरी नाटक एक ही प्रकार के हैं। चाहे वे फ्रांसीसी और अंग्रेज़ी भाषा 
के हों और चाहे इतालवी और जमेन भाषा के । इस एकरूपता में एक ही भिन्‍नता 
पाई जाती है, और वह है जौज़फ और पोटिफर की पत्नी की बातचीत जिसे श्रंग्रेज़ी 
रचयिताओ्रं ने संक्षेप में ही लिया, अथवा बिलकुल ही छोड़ दिया, परन्तु फ्रांसीसी 
रचयिताओं ने अपने देशवासियों के मनोरंजन के लिए इस प्रसंग को विस्तार से 
दर्शाया । आज भी फ्रांसीसी लोग वेवाहिक विश्वासघात को हँसी में उड़ा सकते हैं, 
परन्तु अंग्रेज लोग इस बात को गम्भीरता से ही लेंगे। यहाँ हमें इस बात का उत्तर 
मिल सकता है कि वे चलबुले प्रहसत जिनसे पेरिस की जनता का मनोरंजन हुआ है, 
न्यूयांक और लन्दव की जनता को रोचक क्यों नहीं लगे । 

टेरेंस ने अपने नाटकों में लोकरचि की जिस कमी के बारे में बार-बार 
श्रसत्तोष प्रकट किया है उसका कारण रोम के उस समय के दर्शक-समाज के साथ 
सामंजस्य न स्थापित हो सकना है । वे अपने नाटकों में षड़यंत्रकारी घटनाएं उचित 
अनुपात में रखते थे और नाटकीय संवादों को परिमाजित रूप देते थे, जबकि दर्शक 
भोंडी नकलों के अभ्यस्त थे | टेरेस अपने समय के अनुकूल नहीं थे; यदि वे इटली के 


पुरर्जागरण के समय हुए होते तों सफल कामदीकार होते, क्योंकि उस समय उन्हें 
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विद्वान दर्शक मिलते जो उनके कोमल रचना-सौष्ठव का आनन्द ले सकते। टेरेंस ने 
अपने समय की जनता की रुचि' के अनुकूल लिखना स्वीकार नहीं किया। लोप द वेगाः 
अधिक व्यावहारिक थे और उन्होंने अपने समय के दर्शकों को स्वीकार किया, जो टेरेंस' 
के समय के दर्शकों की अपेक्षा कम उम्र थे | स्पेन के इस नाटककार ने इस स्थिति से पूरा 
लाभ उठाया और अपने विविधतापूर्ण नाटकों में अद्भुत सूजन-श क्ति तथा रचना-क्षमता: 
का परिचय दिया । 'नाटक लेखन की नवीन कला' शीर्षक अपनी एक कविता में उन्होंने 
कहा कि इस नाटकों की रचहा नाटक के नियमों के विरुद्ध की गई है। वे नाटक 
लिखने वठने से पहले टेरेंस श्र प्लाटस को बिलकुल भ्रुला देते थे, परन्तु वे इस प्रकार 
पूर्ण रूप से अपने युग और अपनी जाति के व्यक्ति थे कि उन्हें अपने कला-विधानव का 
हनन करने की आवश्यकता ही नहीं थी । वास्तव में जनता को प्रसन्‍त करने के लिए 
उन्हें अपने ऊपर कोई प्रतिबंध नहीं लगाना पड़ा; और सच तो यह है कि वे अपने को 
नाटकों में परी तरह और मुक्त भाव से व्यक्त कर सके, यद्यपि उन्होंने नाट्य -रचना में 
जनता की रुचि का भी ध्याव रखा । इसी प्रकार शेक्सपियर भी अपने नाटकों को 
लन्दन की जतता की रुचि के अ्रनुकूल बनाकर ही पूर्ण ग्रात्माभिव्यक्ति करने में सफ 
हुए । यहाँ हम एक बार फिर कहना चाहेंगे कि सच्चा कलाकार बिना किसी हिचक के 
अपने ऊपर लगाये गए प्रतिबंधों को स्वीकार कर लेता है,वरतन्‌ प्राय: इन मार्ग-बाधाश्रों 
को मार्ग के सोपानों में परिणत कर लेता है और कला के उच्च स्तरों तक पहुंचता है + 

यदि यूनान का नाटककार अपनी कला-हृष्टि से आधुनिक रोमांसपूर्ण प्रेम 
की कल्पना कर लेता तब भी वह रोमियो और ज़ूलियट कभी नहीं लिखता, क्योंकि 
समकालीन दर्शक उस तीव्र और जझ्रााकस्मिक भाव को समभने में ही श्रसफल रहते जो इस 
कथा का मूल-स्रोत है । दूसरी ओर नाटककारों ने ऐसे बहुत-से कथा-भावों को लिया 
है जिनमें आधुनिक दर्शकों को कोई सहानुभूति नहीं हो सकती । हमारे लिए यूरिपिडीज़ 
के झआलसेस्टिस की मधुर करुणा पति की उस निदनीय तत्परता के कारण खंडित हो 
जाती है जिससे वह अपनी स्ते हमयी पत्नी को अपने लिए मर जाने देता है, परन्तु यूनानी 
जनता के लिए पति का यह व्यवहार तनिक भी निदनीय नहीं था--वे राज्य के लिए 
पुरुष नागरिक का इतना महत्त्व समभते थे कि पुरुष के लिए उसकी पत्नी के आ्रात्मो- 
त्सर्ग में उन्हें कोई अनौचित्य नहीं दिखाई देता था। सॉफॉक्लीज़ का एंटीग्ोने पूर्णा- 
तया यूचावी भाव पर ही आधारित होने के कारण हमारी आधुनिक भावनाश्रों से बहुत 
दूर जा पड़ता है । यह भाव हमें समफाया जाय तभी हम इसका महत्त्व अथवा नायिका 
के लिए इसकी गुरुता का अनुभव कर सकते हैं। और यूरिपिडीज़ की भीडिया में पति 
के विश्वासघात का प्रतिशोध लेने के लिए बच्चों की निर्मम हत्या आज हमको नितान्‍्त 
घृणास्पद लगती है । 

होमर की कविताओं के रचना-काल तक यूनानी जनता में एक विश्वास प्रचलित 
था कि जहाज़ी बेड़े को प्रस्थान के समय कुमारी की बलि देने से हवाएँ भ्रनुकूल रहती 
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हैं। जब एथेंस की त्रासदियों की रचना हुई तो यह अन्धविश्वास समाप्त हो चका था, 
परन्तु उसकी स्पृति शेष थी । एथेंस के दर्शक जो डायनीसियस की रंगशाला में बेठते 
थे, उन्हें भली भाँति यह ज्ञात था कि उनके पूर्वजों का यह विश्वास था और इसी 
कारण जब यूरिपिडीज ने एक नाटक में इफ़ोजीनिया की कथा अस्तुत की तो इसे 
स्वीकार करना उनके लिए कठिन नहीं था; परन्तु हम आधुनिकों को इस प्रकार के 
अंधविद्त्रास से कोई सहानुभूति नहीं हो सकती श्रौर हमारे लिए यह समझना सरल नहीं 
है कि यह पहले कभी भी कैसे स्वीकार किया गया था। यही कारण है कि रासीन भोर 
शेटे के उस विषय में हमारी रुचि' जगाने के सब प्रयत्न विफल हुए हैं, जो झ्राज हमारे 
लिए न केवल अग्राह्म ही हैं वरन्‌ वीभत्स भी। 

शेक्सपियर स्वयं चाहे भूत-चड़ेलों में विश्वास करते हों भ्रथवा नहीं, परल्तु वे 
जानते थे कि उनके दर्शकों को इन अति-मानवी प्राणियों और प्रेतछायाश्रों के भ्रस्तित्व_ 
में कोई संदेह नहीं है। इसी से जहाँ श्रवसर हुआ उन्होंने इनका उपयोग करने में कभी _ 
संकोच नहीं किया। कोई श्राधुनिक नाटककार विषय का निरूपण करते हुए प्रेत 
श्रथवा चड़ेल का श्राह्मात करने का साहस नहीं कर सकता, क्योंकि उनके समकालीतों 
को उन पर विश्वास नहीं है । आज हम टेलीपैथी भ्रथवा मानसिक चिकित्सा के संदर्भे 
में इससे विचित्र बातों को स्वीकार कर सकते हैं, परन्तु यह नहीं मान सकते कि एक 
कन्या की बलि का सागर के तृफानों पर प्रभाव पड़ सकता है या कोई प्रेतछाया अपने 
पुत्र को अपनी हत्या का प्रतिशोध लेने का श्रादेश देने अ्रथवा. अपने घातक को अपने 
रवत-सने केशों से डराने के लिए पृथ्वी पर आ सकती है। 

ऐसे उदाहरण प्रस्तुत करना कठिन न होगा जिनसे यह स्पष्ट हो जाय कि 
नाटकर पर न केवल काल का वर॒न्‌ एक ही युग में देश में विभिन्‍न जातियों के हृष्टि- 
फोणों को विभिन्‍ता का प्रभाव पड़ता है। जूडरमान के शक्तिशाली नाठक में 
(जिस का नाम उसकी नायिका मगदा के नाम पर है) वृद्ध पिता की उम्र कठोरता अम रीका- 
निवासियों को घुणास्पद प्रतीत हो सकती है, क्योंकि जमेनी का वृद्ध कर्नल, परिवार 
का मुखिया होने के नाते, जिस प्रकार की अंधश्रद्धा की माँग करता है, वे लोग उसके 
अभ्यस्त नहीं हैं। इस प्रकार के और शभ्रधिक उदाहरण देने की श्रावश्यकता नहीं है 
क्योंकि हम सब सामाजिक संगठन के प्रति विभिन्‍न जनसमुदायों की विविध प्रवृत्तियों 
को जानते हैं। इसी विविधता में हमें इस बात का कारण मिल जाता है कि क्यों कितने 
ही उत्तम नाटक श्रपने देश के बाहर श्रपरिचित ही रहते हैं। उन्नीसवीं सदी की 
सर्वोत्तम फ्रांसीसी कामदी झ्राज़िये और सांद्रो रचित प्रांद मोसिये प्वारिये है । यद्यपि 
प्रनेक बार इसका अनुवाद या रूपांतर अंग्रेज़ी में हो चुका है, अ्रंग्रेज दर्शकों के लिए 
रोचक नहीं सिद्ध हुई, क्योंकि वह विषय-वस्तु और निरूपणा में परणंतया फ्रांसीसी है । 
इसके चरित्र-चित्रण में फ्रांसीसी विशेषताएं इतनी सजीव हैं कि वह इंग्लैण्ड और अमरीका 
में स्वीकृत न हो सकी । जितनी ही भ्रधिक सच्चाई से नाटककार अपने चारों ओर के जीवन 
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का चित्रण करेगा, जितनी अधिक निष्ठा से बहु ऐसे चरित्रों का सुजन करेगा जिसे उसके 
देशवासी ग्रधिक पसन्द कर सकें, जितना ही वह कथानक और स्थिति को चरित्र-उद्घाटन' 
के ग्रधीन बनाता जाएगा, उतना ही उसकी अपनी भाषा के श्रतिरिक्त दूसरी भाषाओं में 
नाटकों की सफलता की संभावनाएँ कम हो जाएंगी । इसी कारण कल्पनाशील रुक्रीब' 
के जटिल वस्तु-संगठन वाले नाटक, जिनमें पात्र लेखक के हाथों की कठपुतली मात्र 
होते हैं, पूरी दुनिया में खेले गए, परन्तु श्रॉजिये की समृद्ध और सारवान्‌ कामदियों में: 
से बिरली ही फ्रांस के बाहर प्रस्तुत हो सकीं । 
एक ही भाषा बोलने वाले और समान सामाजिक मतों वाले दो देशों के 
दर्शकों में भी परस्पर महत्त्वपूर्ण अंतर देखे जाते हैं। लंदन और न्यूयाक के दर्शकों में 
ऐसे श्रंतर पाये जा सकते हैं। उदाहरण के लिए, ब्रांसन हावड्ड के बेंकर्स डादर में 
तरुण कलाकार, जिसके साथ नाटक के आरम्भ में नायिका की सगाई हो चुकी है, और 
जिसे वह समझती है कि प्यार करती है, उस समय कथा से हटा दिया जाता है जब 
तायिका को अपने पिता को बचाने के लिए दूसरे व्यक्ति से विवाह करना पड़ता है, 
जिससे वह अपने प्रेमी पति को सच्चा प्रेम दे सके । इसी कारण इस नाटक का एक 
अंक पेरिस में घटित होता है, और एक प्रसिद्ध तलवारबाज़ कथा में लाया जाता है कि 
बह उस तरुण चित्रकार से लड़ाई करके उसे हन्द्रयुद्ध में मार डाले। यद्यपि अब 
श्रमरीका में इन्द्रयुद्ध नहीं होते, अमरीकी दर्शक जानते हैं कि फ्रांस में यह भ्रब भी. 
होते हैं, और वे दक्षिण-पश्चिम के भगढ़े तथा खान-शिविरों की हत्याओ्रों के बारे में 
ग्रच्छी तरह परिचित हैं। परन्तु जब ब्रांसन हावर्ड के नाटक का रूपान्तर लन्दन के 
लिए हुआ और इसके पात्र इंग्लण्ड निवासियों के रूप में चित्रित किये गए तो इस' 
कार्य में उनके लन्‍्दन के सहयोगी ने इस आधार पर द्वन्द्-युद्ध के हृदय का विरोध किया 
कि लन्दन के दशक उसे स्वीकार नहीं करेंगे । यदि वह कलाकार श्रंग्रेज़ दिखाया जाएगा! 
तो तलवार चलाने का उपहास ही करेगा । अतः कलाकार कथा से हटा दिया गया. 
उसके स्थान पर सेनिक रखा गया। झौर पेरिस वाला अंक ब्रिटिश दूतावास में हुश्रा 
जहाँ उसे सनिक की वर्दी में श्राना पड़ा । वहाँ फ्रांसीसी तलवारबाज़ ने उसका शौर 
उसकी वर्दी का अपमान किया, और उसके बहाने साम्राज्ञी की समस्त सेना का । यहाँ 
तक कि अ्रंग्रेज़ दर्शक इस बात के इच्छुक हो गए कि वह सेनिक इस फ्रांसीसी को मार 
कर गिरा दे। इसी से जब वह धीर युवक युद्ध की श्रोर प्रेरित- हुआ तब लन्दन की 
जनता आपत्ति नहीं कर सकी । 
इससे एक भाषा-भाषी दो दशक वर्गों का अंतर स्पष्ट होता है। एक दूसरे 
उदाहरण से भ्रमरीका के उसी नगर में विभिन्‍न मुहल्लों के दर्शकों के बीच का अन्तर 
ज्ञात होगा । जब क्लाइड फिच के बारबरा फ्रीची का प्रदर्॑न न्यूयोंक में हुआ, दक्षिसी 
भाग की नायिका ने अपने उत्तरी भाग के प्रेमी से कभगड़ा होने पर सितारों और 
धारियों से युक्त राष्ट्रीय मंडे को टुकड़े-टुकड़े कर डाला, बाद में उसे फिर सिला जिससे: 
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कि वह उप्ती के सीचे मर सके; परन्तु जब यह नाटक वहाँ को संगीत एकेडेसी में प्रदर्शित 
पिया गया तो नायिका को यह भंडा नहीं फाड़ने दिया गया, यह सोच भर कि 
देश के प्रति ऐसी अभवित से सदा के लिए प्रेक्षागृह में बंठे हुए दर्शकों के मन से 
उसके प्रति सहानुभूति चली जाएगी। इस घटना के बारे में प्रामाणिक रूप से ज्ञात 
नहीं है और हो सकता है यह सत्य ब भी हो। परन्तु चाहे यह किसी की भी मनगढ़न्त हो 
इसका गढ़ना ही बड़ा महत्वपूर्ण है । 

ये बातें मामूली लग सकती हैं, शोर हैं भी । परन्तु इस तथ्य को स्पष्ट करती 
हैं कि नाटककार दर्शकों की सहज सहानुभूति पर कितना निर्भर है। हर युग और 
हर स्थान के नाटककारों ने इसका पृणंतया अनुभव किया है। कभी-कभी उन्होंने 
दर्शकों को प्रसन्‍त करने के लिए उनके पूव॑ग्रहों को असंस्कृत ढंग से संतोष पहुँचाकर 
अनुचित रीति से लाभ उठाया है, कभी-कभी तो स्पष्टत: श्रोछ्ी भावनाश्रों को जगाने 
का प्रयत्न किया है। अवसर मिलने पर वे दर्शकों की प्रशंसा प्राप्त करने के लिए 
राष्ट्रीय झंडे को भी अपने कथातकों में लाने में नहीं चुके । उनमें से कुछ ने अपने देश की 
तथा दूसरे देशवासियों की तुलना में अपने देशवासियों की प्रशंसा का कोई अ्रवसर जाने 
नहीं दिया है। फ्रांसीसी नाटकों में अंग्रेज़ों और अमरीकी लोगों पर बराबर व्यंग्य किया 
जाता है, दूसरी ओर फ्रांसीसी व्यक्ति को अंग्रेज़ी भाषा की अ्रसंस्य कामदियों में उपहास 
'का लक्ष्य बनाया गया है । 

अग्रणी नाटककारों ने भी कभी-कभी अपनी देशभक्ति की भावनाओ्रों को यह 
सोचकर बहुत ओज के साथ प्रकट किया है कि निश्चय ही यह उनके दक्षेकों को प्रिय 
'होगा । उदाहरण के लिए शेक्सपियर ते रजत-समुद्र में जड़े नगीने जैसे इंग्लैण्ड की 
प्रशंसा करने का कोई अवसर जाने नहीं दिया है । श्ौर जिन विषयों पर उन्होंने लिखा 
उनमे वे इतने लीन थे कि वे जॉन श्रॉफ श्रार्क के उदार चरित्र को भी नहीं समभ सके | 
यूरिपिडीज़, जैसा कि प्रोफेसर महाफी ने कहा है, अपने एथेंसवासी नायकों को पूर्ण॑ता 
की प्रतिमृति के रूप में प्रस्तुत करता था, और विषयान्तर करके भी स्पार्टा और 
थीव्स जेंसे अतिद्वंदी नगरों के भ्ाख्यान-नायकों के चरित्र को नीचा दिखाता था। 
मीडिया ताठक में छोटा-सा बहाना मिलने पर उन्होंने एथेन्स की महिमा में एक वृन्द- 
गीत रख दिया है । 

3 

सब दर्शंकों पर नाटककार की निर्भरता के खेदजनक उदाहरण हैं । नाटक- 
न लोगों को प्रसन्त करना ही है जिनके लिए नाटक रचा गया है। और 
रण से वह ऐसा नहीं कर सकता तो वह असफल रहा है को द्वारा 
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सबके लिए कुछ न कुछ न हो--तरुण झोर वृद्ध, धनवान और निर्धन, स्त्री और पुरुष, 
शिक्षित और अशिक्षित सभी के लिए। दूसरे साहित्यरूपों की अपेक्षा वाठक में सामु- 
दायिकता का तत्त्व अधिक सुरक्षित है, वह तत्व जो सारे आदिम काव्य का सार रहा 
है। सब कलाश्ों में नाटक अधिक लोकतनत्रात्मक है, क्योंकि जन-समू ह के बिना उसका 
प्रस्तित्व ही नहीं हो सकता है। इसे जन-समह का ही क्रिया-व्यापार कहा गया है 
यदि नाटक केवल एक जाति, एक वर्ग और एक श्रेणी को श्राकर्षित करने की सोचता 
है तो कभी सफलता की आशा नहीं कर सकता; वह तो संस्कारों की विभिन्‍्तता वाले 
एक समचे समुदाय की कला होती चाहिए । जब कभी नाटक महान्‌ और समृद्ध हुआ 
है तब ऐसा ही रहा है--यूनान में जब एस्किलेंस के बाद सॉफ़ॉक्लीज और यूरिपि- 
डीज हुए, इंग्लण्ड में जब मार्लो के बाद शेक्सपियर हुए, स्पेन में जब लोप द वेगा 
और केल्डरॉन ने नाटक रचे और फ्रांस में जब कार्नाइ तथा रासीन के बीच की कड़ी 
के रूप में मोलियर का ज्राविर्भाव हुआ 

नाटक को अभिजातीय आधार पर संगठित करने के प्रयत्न की शभ्रसफलता 
निश्चित है और साधारण जन से विलग करने के प्रत्येक प्रयत्न ने इसे शक्तिहीन ही 
बनाया है। जिस प्रकार यह खेदजनक बात है कि कभी-कभी नाटककारों ने अपने 
समय की रंगशाला के लिए उपयुक्त नाटक के रूप-विधान में रचना-कौशल प्राप्त 
करने की चेष्टा नहीं की श्रौर पाठय-नाटकों की रचना करके ही संतोष कर लिया, 
उसी प्रकार यह बात भी खेदजनक है कि वे अपने नाटकों की रचना सामान्‍य लोगों की 
रंगशालाशों को छोड़कर केवल अ्रभिजात वर्ग की रुचियों के अनुकूल करें। यह बात 
हर व्यक्ति के लिए अच्छी है, सच्चे नाटककार के लिए तो और भी कि वह जीवन 
क्षेत्र में जाकर सामान्य जन से मिले । एक ऐसी सम्पन्त रंगशाला की स्थापना करना 
जो जन-साधारण की सहायता की अपेक्षा नहीं करती, अहितकर होगा । 

यह प्रयत्न कई बार किया भी जा छुका है । जब वाइमार की राजकीय रंग- 
शाला पर गेठे का पूर्ण अधिकार था तो वही नाठकों का चुनाव करता था, श्रभि- 
नेताशओ्रों को प्रशिक्षण देता था, और वही दर्शकों का नियन्ता भी था। जब जेना के 
विद्यायियों ने अपने विरोधीभाव प्रकट किए तो गेटे ने उनकी भत्संता की, इसपर 
उन्होंने रंगशाला में आना छोड़ दिया । इसका परिणाम वही हुआ जिसकी आाशा की 
जा सकती थी । यद्यपि गेटे और शिलर दोनों ने वाइमार रंगशाला के लिए नाटक लिखे 
किन्तु उसका कोई भी नाटक जमंनी में सफल न हो सका । गेटे ने अपनी वृद्धावस्था में 
श्रपने प्रयत्तों की व्यर्थता को स्वयं भी समझ लिया था। उन्होंने एकरमान से कहा 
था कि रंगशाला के लिए इससे अधिक खतरनाक बात और कोई नहीं हो सकती कि 
संचालक को स्थिति ऐसी हो कि बिक्री की झाय से उसे कोई विशेष श्रन्तर न पड़े । 
सम्भवतः गेटे ने नि:संकोच' स्वीकार कर लिया होता कि नाद्य-प्रद्शन जन-समुदाय 
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का ही व्यापार है। नाठक नाटककार को आत्मतुष्टि के लिए नहीं होता, उसे जनता 
के आत्म-उद्घाटन के कत्तंव्य की कभी उपेक्षा नहों करनी चाहिए । 
फ्रांसीती कामदी को फ्रांस सरकार की सहायता नहीं प्राप्त है; केवल रंग- 
शाला का किराया नहीं देना पड़ता और कुछ अनुदान मिलता है, जिससे पेंशन-निधि 
सम्भव हो पाती है, और जिसके कारण मैनेजर निम्न स्तर के लोकप्रिय अ्रतिरंजित 
ताटठकों के प्रदर्शन का लोभ नहीं करता । इसको जनता का साथ देना पड़ता है श्रौर 
अपनी समृद्धि के लिए टिकट की बिक़ी पर निर्भर रहना पड़ता है। यही बात जमंनी 
राजकीय रंगशालाझों और अनुदान प्राप्त श्रॉपेरागहों के विषय में भी है। यद्यपि इन 
आपेरागृहों और रंगशालाञों को जनता से अथवा सरकारी श्रनुदाद प्राप्त होता है, 
इनको टिकट-घर की बिक्नी पर श्राश्वित रहना पड़ता है, उनको सहायता के लिए 
समस्त दर्शक-समाज पर निर्भर रहना पड़ता है, और यदि वे अपने दर्शकों को आझाक- 
घित नहीं कर सकते तो दीवालिया होने से नहीं बच सकते । श्रौर ऐसा होना ही 
चाहिए क्योंकि हुर कला का आधार हमारा सामान्य मानव समाज ही है । 
यह सम्भव है कि वे अ्रति सुसंक्रत लोग जो श्रपने साथी-मानवों से एक श्रभि- 
जातीय भावना से विलग हो जाते हैं, यह कहे कि यदि रंगशाला से केवल सामान्य 
जनता को ही मतलब है तो नाटक निश्चय ही सभी कलाओों से तिम्नतम कोटि का 
है और उसमें विश्लेषण की सुक्ष्मता, भ्रभिव्यक्ति की मामिकता और उच्चतर कल्पना 
की उड़ान कुछ भी उससे श्रधिक सम्भव नहीं, जितना सामान्य जनता ग्रहण कर 
सकती है। परन्तु यह कथन इस भ्रम पर श्राधारित है कि हम जनता के निम्नतर 
लोगों और सम्पूर्ण जनता, जिसमें अ्रत्यधिक सुसंकृत और बुद्धिमान लोग भी भश्राते हैं, 
के बीच भेद नहीं करते। नाटककार को समस्त जनता का प्रिय बनना है, और यदि 
वह निम्त कोटि के लोगों को ही श्राकषित करना पसन्द करता है तो अवसर से पूरा 
लाभ नहीं उठाता है । यदि आज नाट्य-प्रदर्शत जन-समुदाय का व्यापार है तो ऐसा 
हू सदा ही रहा है; और यह बात स्पष्टत: निरथेक है कि सम्पूर्ण जनता को प्रसन्न 
करने की आवश्यकता के कारण रासीन में विश्लेषण की सूक्ष्मता, मोलियर में अ्रभि- 
व्यक्ति को समृद्धता, शेक्सपियर में काव्यमबी उदात्त उड़ान नहीं भ्रा सकी । 
जनता का निम्न वर्ग भी विषय की महानता और निरूपण की विज्ञालता में 
रस लेता है । हैमलेट उन सब नाठकों में जो अंग्रेज़ी भाषा रंगमंच पर प्रस्तुत किए जा 
सकते हैं, सबसे श्रधिक लोकप्रिय है, और तारत्युफ़ सेव फ्राँसीसी दर्शकों को श्राकषितः 
करता रहा है। बुद्धिवादी अभिजात व्यक्ति भश्रधिकतर साधारण जनों की कला और 
राजनीति में प्रकट होने वाली रुचियों को नीचा समभता है। 'सच्चा और झूठा 
लोकतन्त्र के प्रबुद्ध विचारक प्रेजिडेंट बटलर ने हमें चेतावनी दी है कि यह कभी 
नहीं भूलना चाहिए कि वही व्यक्ति जनता और वही भीड़ होते हैं। जब उनकी निम्न 
प्रकृति उनके व्यवहारों में हावी होती है तो वही व्यक्ति भीड़ होते हैं । बातृनी तो भीड़. 
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को सम्बोधित करता है और सच्चा नेता जनता को । इसी प्रकार नाटक में भी होता 
है। सस्ते नाटकों का लेखक इसी भीड़ के लिए और कभी-कभी उनके निम्न भावों 
की तुष्टि के लिए श्रपने नाटकों की रचना करता है; परन्तु सच्चा नाटककारसम पूर्ण 
जनता से उच्च स्तर की बात कहने में कभी भयभीत नहीं होता । उसे ज्ञात है- चाहे 
अन्य लोग इसे भूल भी गए हों--कि काव्यात्मक नाठक जिन्हें साहित्यिक आलोचक 
श्रव इतना आदर देते हैं--जब प्रथम बार नाट्यगृह में प्रस्तुत हुए थे तो अ्रत्यन्त सफल 
रहे थे। वह सच्चे मन से सिसेरों की यह बात दुहराएगा कि समय और अवसर 
मिलने पर स्पष्ट होता है कि बहुतों की स्वीक्ति कल्लाकार की श्रेष्ठता का उतना ही 
ग्रावश्यक परीक्षण है जितना कुछ विशिष्ट लोगों की स्वक्ृति ।' 

यह एक महत्त्वपूर्ण तथ्य है कि सच्चा नाटककार चाहे त्रासदी या कामदी' 
लेखक हो, कभी जनता के प्रति निरादर की भावना नहीं व्यक्त करता, जैसी कि हम 
कभी-कभी घटिया और नौसिखिए नाटककार में पाते हैं। वह ऐसा भाव प्रकट नहीं 
करता क्योंकि वह इसका अनुभव नहीं करता; बिना आत्म-प्रवंचना के वह ऐसा 
अनुभव कर भी नहीं सकता। जनता को समभना, उसके साथ सहानुभूति रखना, 
और उसके सम्मुख उसका अपना ही चित्र रखना लेखक का कत्तंव्य है। मोलियर भी 
सामान्‍य जनता के प्रति अपने विश्वास की घोषणा करते हैं। वे कहते हैं कि जिस 
प्रकार जनता द्वारा निंद्धित कृति के पक्ष में कुछ कहना कठिन है वेसे ही उसके हारा 
स्वीकृत कृति की निद्ा करना भी । जो नाटककार जनसमूह को नीची दृष्टि से 
देखता है, उसके नाटकों का मंच पर सफल होना बहुत कठिन है। ड्राइडन अपने 
समय की हास कामदियों को निदनीय सम'ते थे और उनको देखने के लिए जाने वाले 
लोगों को भी | ड्राइडन अंग्रेज़ी कामदी के सफल लेखक नहीं हैं, वरन यदि उन्होंने 
कामदियाँ लिखी ही न होतीं तो कवि के रूप में उनकी प्रसिद्धि श्रधिक सम्पूर्ण होती । 
कहा जाता है कि एक प्रसिद्ध उपन्यासकार ने एक बार कहा था कि जब वह श्रपने 
नाटक में कोई ऐसा अंश लिखता था जिससे उसे लज्जा का अनुभव होता था तो वह 
समझ लेता था कि उसने नाटक देखने वाली जनता! की रुचि' की चीज़ लिखी थी। 
परन्तु स्पष्टत: नाटक-दर्शंकों के विषय में उसकी जानकारी श्रपूर्ण थी क्योंकि ऐसे 
अशों से युक्त कोई भी नाटक रंगमंच पर सफल नहीं हो सका। नाठक देखने वाली 
जनता चाहे कुछ श्र्थों में मूल कही जा सके परन्तु अपनी रुचियों का उसे पूरा ज्ञान 
हांता है। और सबसे श्रधिक उस्ते लेखक की श्रोर से सच्चाई पसन्द होती है । 

६ 

सम्भवतः इस उपन्यासकार से यह भूल इसी कारण हुई कि वह उपन्यासकार 
था, ओर उसका विश्वास था कि नाटक केवल उपन्यास का दूसरा रूप है जिसमें वही 
बातें रखी जा सकती हैं जो उपन्यासों में । परन्तु नाटक उपन्यास नहीं है और इससे 
'उसे उपन्याक्ष से पूर्णतया भिन्‍न बनाना पड़ता है। इसके तरीके भी वैसे नहीं है, और 
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इसकी विषय-वस्तु भी उपन्यास से भिन्‍त होती है। कुछ कथानक उपन्यासकार ले 
सकता है, परन्तु नाटककार के लिए वे वर्जित है, क्योंकि उसकी कृति समूह में बैठे 
हुए लोगों के सामने प्रदर्शित होने के लिए है, श्रलग-अलग व्यक्तियों द्वारा पढ़ी जाने 
के लिए नहीं है। परन्तु इस कठिनाई के साथ ही साथ नाटककार को यह लाभ भी 
रहुता है कि उसका नाटक समूह रूप से बेठे हुए लोगों के सामने श्रधिक प्रभावशाली 
श्री बन जाता है । | | 

गॉतिये कहते थे कि नाटक कथा-साहित्य से बहुत पीछे रह जाता है, क्योंकि 
वह किसी भी नए विचार को तब तक ग्रहरा नहीं करता जब तक वह अ्रखबारों शोर 
कथा-शाहित्य में नहीं श्रा जाता । कदाचित्‌ उसकी इस बात का कारण दढूंढ़ा जा सकता 
है। यह बात इसलिए है कि नाटक को समृह रूप से सभी व्यक्तियों की रुचि का 
बनना पड़ता है। अधिक बुद्धिमानू, अधिक संस्कृत और अधिक प्रगतिशील व्यक्तियों 
के लिए ही इसकी रचना नहीं की जाती। नाटक में ऐसी ही बातें रखी जा सकती हैं 
जो सामान्य जनता समझा सकती है, यद्यपि नीति-कवि और उपन्यासकार यदि 
चाहें तो प्रपनी रचना को एक ही वर्ग या स्तर के व्यक्तियों के लिए सीमित बना 
सकते हें । 

नाटक की रचना समूह के लिए होती है श्रौर नाटककार की कृति उत्तके सम्भा- 
वित दर्शकों को रुचियों से प्रभावित रहती है। यह प्रभाव प्रमुख रूप से श्रच्छा ही 
रहता है क्योंकि इसके कारण सार्वभोम रुचियों के कथानक का निरूपण किया जा 
सकता है । कुछ सीमा तक यह प्रभाव हानिकर भी हो सकता है, लेकिन कहाँ तक, 
इसका निरांय हम नहीं कर सकते हैं। अब हमें इस तथ्य का ज्ञान हो गया है कि स्त्रियों 
और पुरुषों के एकत्र समृह की एक विशिष्ट मानसिक इकाई होती है। उस समूह की 
शभ्रपनी एक आत्मा होती है; ऐसी आत्मा जो सभी उपस्थित व्यक्तियों की आत्मा का 
योग मात्र नहीं होती । 

दर्शक-समूह एक समूह है, झर उसमें समृह की विशेषताएं होती हैं। प्रत्येक 
समूह ऐसे व्यक्तियों का बना हुआ होता है जो समूह रूप में होने के कारण भ्रपनी कुछ 
व्यक्तिगत विशेषताएं भूल जाते हैं, और कुछ ऐसी विशेषताएँ, जो समूह के दूसरे सदस्यों 
में भी होती हैं, उनके प्रति अधिक सजग हो जाते हैं । 

रुई ब्ला की भूमिका में विकटर हाय गो ने कहा है कि नाटक-दर्शंकों के तीन वर्ग 

होते हैं, एक तो वह जो कार्य-व्यापार की माँग करता है, दूसरे स्त्रियाँ जो भाव-प्रवणता 
चाहती हैं, ओर तीसरे विचारक जो चरित्र की खोज करते हैं। दूसरे शब्दों में नाटक 
में कथा, कथानक ओर घटनाओं का ही प्रमुख महत्त्व होता है, क्‍योंकि यही बातें 
अधिकतर दर्शकों की रुचि की होती हैं | भ्ररस्तू ने भी बहुत पहले इसी सत्य की भ्भि- 
व्यक्ति की थी । और एक समय यह तथ्य एथेंस में भी इतना ही स्वीकृत था जितना 
ग्राज पेरिस और न्यूयाक में है । 
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माटक का दर्शक-वर्ग एक समूह होता है श्नौर सभी समूहों की तरह इसमें भी 
अपनी विशेषताएँ होती हैं। परन्तु इसके साथ ही वह एक विशेष प्रकार का समूह है 
क्योंकि वह मनोरंजन और धानन्द की इच्छा से एकन्र हुआ है। राजनैतिक सम्मेलनों 
की भाँति उसका कोई गम्भीर प्रयोजन नहीं होता है, इसी से वह उपदेश या निर्देश नहीं 
सुनना चाहता । यही कारण है कि महान्‌ नाटककारों ने कभी उपदेश देना नहीं चाहा । 
उन्होंने जीवन को उसी रूप में प्रस्तुत कर दिया जैसा उसे देखा । मानवीय अस्तित्व की 
श्रसीम जटिलता में से एक या दूसरे पक्ष को ही प्रस्तुत किया, जिससे दर्शक उसमें से 
स्वयं ही जो निष्कर्ष चाहें निकाल लें । 

कोई भी बड़ा नाटककार दर्शन के क्षेत्र में अग्रणी नहीं हुआ । महात्‌ नाटक- 
कारों के लिए यह तथ्य उनकी शक्ति थी कि वे अपने समय से बहुत झागे बढ़े हुए नहीं 
थे । उनके मत उनके समकालीनों के ही मत थे । प्रो० लेतन ने कहा है कि _“नाटकीय ॥ 
उसमें स्वीकृत मतों में समाज में प्रचलित विचारों से अधिक और कुछ, अ्रभिव्यक्त, नहीं 
क्रिया जा सकता । अत्यधिक मौलिक हदृष्टिकोरा, श्रत्यन्त विश्विष्ट भाववाएं नाटक के 
क्षेत्र में नहीं आती ।” 

५ फ 

परिणामस्वरूप हम देखते हैं कि किसी भी युग में नाटक का स्वरूप वही होता 
है, जो वहाँ की जनता के लिए स्वीकरणीय' होता है । एथेंस के स्वर्ण-्युग में यूनानियों 
ने उच्चतम त्रासदी की उपलब्धि की और रोम के पतन के दिनों में नाटक श्रश्लील 
झौर श्रावेगपुर्ण मृक नाटक में बदल गया | श्रधिक्रतर लोग यदि ऐसे निम्न रुचि के 
नाटकों को स्वीकार करते हैं तो उच्च रुचि' वाले लोग भी उनका भ्ानन्द उठाने 
लगते हैं । 

ग्राज की निम्त रुचि के मनोरंजन-गृहों में हम इस प्रकार की वास्तविकता से 
युक्‍त प्रदर्शनों को देख सकते हैं। नाटक में समुह भीड़ का दूसरा नाम नहीं है। वह 
सम्पूर्ण समुदाय का श्रौरात होता है, केवल निम्न तत्त्वों का ही नहीं। दर्शक-समृह पुष्ठषों 
और स्त्रियों के मुख्य वर्ग का प्रतिनिधि होता है; और श्रधिकतर प्रमुख वर्ग के सहज 
जान पर विश्वास किया जा सकता है। बके ने कहा था कि व्यक्तिया व्यक्तियों 
का समूह भी यदि बिना विचारे कुछ करे तो मूखंतापूर्णा हो सकता है। परन्तु 
सानव-जाति अ्रपने सम्पूर्णों रूप में बुद्धिमत्ताएूर्णों है, और उस रूप में उसके कार्य ठीक 
होते हैं । 

नाटककार की कृतियाँ सम्पूर्ण जाति के लिए होती हैं; ताटक के इतिहास में 
इसके बहुत प्रमाण मिलते हैं। केवल यही नहीं कि मानव-जाति का व्यवहार ठीक होता 
: है, उसका निर्णय भी ठीक होता है। जिन महान्‌ नाटककारों की क्ृतियों का श्रध्ययन 
आज हम आदर भाव से करते हैं, वे श्रपने समय में भी सबसे श्रधिक लोकप्रिय थे । 
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सॉफॉक्लीज और शेक्सपियर अ्रथवा कलड़ोत और मोलियर के नाटक जो पहली बार 
मंच पर प्रस्तुत किये गए तो नाट्शालाएं भर गईं। इन महान्‌ कृतियों को देखने वाले 
दर्शकों ने भले ही यह न समझा हो कि वे कितनी महान हैं, उन्हें कदाचित्‌ वे गुण 
भी उनमें त दीख पड़े हों जो श्राज का विद्यार्थी देखता है; परन्तु उन नाटकों से उसे 
वह आनन्द मिलता था जिसकी वह नाटक में श्रपेक्षा करता था, और इसी से वह बार- 
बार, जब भी वे नाटक खेले जाते थे, उन्हें देखने जाता था। 

हम इससे भागे जाकर यह भी कह सकते हैं कि इस प्रकार की व्यापक स्वीकृति 
थोड़े-से आलोचकों की प्रशंसा की अपेक्षा चिरंतन गुण के लिए अधिक महत्त्वपूर्ण हो 
सकती है । जब भी किसी नाटक के विषय में विशिष्ट वर्गों भ्लौर जनसमूह के बीच मत की 
भिन्‍तता रही है तो श्रागे चल्लकर यही पता लगा है कि जनसमू ह का निर्णय विश्विष्ट वर्ग 
से अधिक सही था। जब शेक्सपियर एक तरुण लेखक ही थे तभी सिडनी ने श्रपती पुस्तक 
डिफेन्स श्रॉफ पोयसी में उस समय श्रग्रेजी रंगमंच पर शेक्सपियर के लोकप्रिय नाठकों 
का बड़ा उपहास किया, और नाटककारों से यह प्रार्थना की थी कि वे यूनान श्रौर रोम 
के नाटकों का अनुकरण कर नाटक लिखें । परन्तु लन्दन का दर्शक-समाज इस प्रकार के 
निष्प्राण ताटकों को स्वीकार नहीं करना चाहता था, और उसने एलिजाबेथयुग के भावों 
के अनुकूल लिखे हुए शेक्सपियर के विशाल और मुक्त नाटकों का हादिक स्वागत किया। 
फ्रांस में रिशेलू की प्रार्थता पर फ्रांसीसी अकादमी ने तथाकथित नाटक के नियमों के उलंघन 
के लिए कार्नाइ की पस्ििड की बहुत निन्‍दा की थी । परन्तु पेरिस के दर्शकों को अपनी रुचि 
का ज्ञान था और अ्रकादमी के सदस्यों की निन्‍दा के बावजूद जब भी सिड का प्रदर्शन 
होता था तो नास्य-गृह भर जाते थे । सच्चा नाटककार अपने नाटकों में बहुत-सी ऐसी' 
चीजें रख सकता है जिसको सम्पूर्ण जनता न पसन्द कर सके । परन्तु वह भ्रपन्ती नाठकों 
की रचना सदेव सम्पूर्ण जनता के लिए ही करता है । 


पाँचवाँ अध्याय 





नाटक का विधान 


साहित्यिक नाटक का विकास लोक-नाटक से हुआ है; और इसकी रचना रंग- 
शाला में प्रभिनेताश्रों द्वारा दर्शकों के सम्मुख प्रस्तुत किये जाने के लिए होती हैं । 
प्रन्तु इसका सारभूत तत्व क्या है.? नाटक किस प्रकार प्राचीन महाकाव्य ओर आधु- 
निक उपन्यास से भिन्‍न है ? इसकी अ्रतिवार्य विशेषताएं क्‍या हैं ? वह कौन-सा विशेष 
गुण है, जो नाटक को दूसरे साहित्य-रूपों से अलग करता है ? इस गंतर की व्याख्या 
यह कहकर कर देना कि नाटक में कथा संवादों द्वारा कही जाती है, ठीक न होगी, 
क्योंकि कभी-कभी कविता में और उपन्यास में भी संवाद द्वारा कथा कही जाती है, जैसे 
थियाक्रिटस की हृश्य-कविता में । श्रतः यदि हम यह कहें कि नाटक दर्शकों के सामने 
संवाद में वणित और काय-व्यापार में प्रदशित कथा है, तो हमारी परिभाषा श्रधिक 
सनन्‍्तोषजनक होगी। नाटक का सारभूत तत्त्व अंशतः इस तथ्य पर आश्रित है कि इसे 
नाटयशाला में दशेकों सम्मुख अभिनीत होना है; यह तथ्य मुख्य है कि 
नाटक की रचना जन-समाज के लिए होती है, समाज के अ्रवयव एक व्यक्ति के लिए 
नहीं $ प्रतः इसका विशिष्ट गुरा व्यक्ति से नहीं वरन्‌ जनसमूह के लिए इसकी रोचकता 
से उद्भूत होता है। इसकी रोचकता समूह के लिए है, मानव-समाज की समुदायमूलक 
इच्छाओं के लिए है। रंगमंच पर अ्भिनेताशञों द्वारा कोई कथा जब संवादों के माध्यम 
से कार्य-व्यापार में प्रस्तुत की जाती है, तो जनसमृह उसमें क्या देखना चाहता है ? 
इन परिस्थितियों में अलग-अलग व्यक्तियों की नहीं सम्पूर्ण जनसमृह की माँग क्‍या 
होती है ? 

यदि ताटक महाकाव्य और उपन्यास से भिन्‍न है तो इसका अपना कोई सारभूत 
सिद्धान्त होना ही चाहिए । यह सिद्धान्त पता चलने पर ही हमें नाटक के श्रन्यतम' 
विधान का ज्ञान होगा जिसे रंगमंच' के लिए लिखने वाले प्रत्येक व्यक्ति को स्वीकार 
करना होगा | यदि हम त्रासदी और अतिरंजित नाटक, कामदी और प्रहसन आदि 
विभिन्‍न नाट्यरूपों में से एक-एक नाटक को लें तो हम देखेंगे कि उन सबका आरम्भ 
एक-ही बिन्दु से होता है । कोई एक केन्द्रीय पात्र किसी बात की इच्छा करता है, और 
यही इच्छा कार्य-व्यापार की प्रेरकशक्ति होती है। श्राधुनिक श्रथवा प्राचीन हर एक 
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सफल नाटक में हम विरोधी इच्छाओ्रों का संघर्ष; किसी न- किसी प्रकार के कठिन 
विरोध के समक्ष मानव ईहा का यह प्रयत्न पाएंगे । 
यहीं पर हमें उस तत्व के दर्शन होते हैं जिसे ब्रूनेत्यार ने नाटक का विधान 
कहा था। उन्होंने यह स्पष्ट कर दिया था कि नाटक में मानव ईहा का उद्घाटन 
कार्य-व्यापार में होना चाहिए, अर्थात्‌ केन्द्रीय पात्र को यह निशचयपूर्वक ज्ञात होना 
चाहिए कि उसकी क्‍या इच्छा है श्रौर तब उसे लक्ष्य की ओर अटूट लगन से प्रयत्न 
करना चाहिए । यही तत्व नाटक को उपन्यास से भिन्‍न साहित्य-रूप बनाता है । उद- 
हुरण के लिए ज्ञील ब्ला और फ़िगारों को ले ले। बोमाशें के नायक की अपनी ईहा 
है, और वह अपने लिए संघर्ष करता है; वह जानता है कि वह क्या चाहता है और 
क्यों चाहता है ? ले साज़ का नाटक जीवन के बीच निरीह भाव से चलता है, उसकी 
ग्पनी कोई भी योजनाएँ नहीं हैं, और जो अवसर उसके सामने भश्रा जाते हैं, उन्हीं 
से लाभ उठा लेता है। फ़िगारों कार्य करता है, जील ब्ला पर कार्य किया जाता है । 
बोमाशें का नाटक उपन्यास में रूपान्तरित किया जा सकता है, परन्तु ल सॉँज़ का 
उपन्यास सुन्दर नाटक नहीं बन सकता । उपन्यास का नाट्यरूपान्तर तभी किया जा 
सकता है जब उसमें नाटकीय तत्व हो, श्रर्थात्‌ तभी जब उसका केन्द्रीय पात्र अपने भाग्य 
का विधाता झर स्वयं का नियन्ता हो। इस प्रकार नाठक का काये-व्यापार मात्र गति 
अथवा बाहरी उथल-पुथल नहीं है, वह तो अपने को जानने वाली ईहा की अभिव्यक्ति है । 
इस फ्रांसीसी आलोचक ने यह भी कहा था कि जब नाटक का यह विधान 
पूर्णतया समभ में ग्रा जाता है तो विभिन्‍त नाट्य-प्रकारों के पारस्परिक अन्तर को 
समभने में सहायता मिलती है। नायक की ईहा को जिस बाधाश्रों--भाग्य, नियति 
प्रथवा प्रकृति के नियम--के विरुद्ध संघर्ष करना पड़ता है, उनको दुर करना यदि असंभव 
हो जाता है तो त्रासदी बनती है, भौर श्रच्त मृत्यु में होता है, क्योंकि नायक प्रारम्भ में 
ही पराजित हो जाता है। परन्तु यदि ये बाधाएँ केवल सामाजिक रूढ़ियों ग्रथवा 
मानवी पूर्वाग्नहों से उत्पत्त होने के कारण दूर की जा सकती हैं तो नायक को अपनी 
इच्छा-पूर्ति का अवसर रहता है, ऐसी स्थिति में गस्‍्भीर नाटक बनता है, जिसके अस्त 
में अ्रनिवाय रूप से मृत्यु नहीं होती । बाधाओ्रों में कुछ और परिवर्तेत हो जाय, और 
संघर्ष में दोनों श्रोर की परिस्थितियाँ बरावर हों, दो मानवीय ईहाएँ विरोध में हों, तो 
कामदी बनती है। यदि बाधाएँ और भी निम्न प्रकार की हों, उदाहरण के लिए 
किसी हास्यथास्वद परम्परा का परिणाम हों, तो प्रहसन बनता है। यह भी है कि 
विभिन्‍न नाटय-प्रकार अपने नितान्त शुद्ध रूप में बहुत कम मिलते हैं; कभी कामदी 
प्रहसन बन जाती है, और कभी प्रहसन ऊँचा उठकर कामदी बन जाता है | 
ब्रनेत्यार के सिद्धान्त की पुष्टि इस बात से भी होती है कि जिस युग में किसी 
की ईहा भव्य अयत्द की ओर उन्मुख होती है, उसमें वहाँ पर नाटक की बड़ी 
ते होती है। यूनानी त्रासदी सालामिस के समय' में पृवषषी, और स्पेती नाटक का 
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विकास नई दुनिया की विजय के समय में हुआ । शेक्सपियर उस समय हुए थे जब 
आार्माडा पराजित हुआ था, हेनरी चतुर्थ और रिशेत्रु के कारण मोलियर श्ौर कार्नाई 
का अस्तित्व संभव हुआ, लेसिंग, गेठे और शिलर फ्रेडरिक के बाद हुए । पूर्व में महत्त्व- 
पूर्ण नाटक नहीं लिखें गए क्योंकि वहाँ के लोग भाग्यवादी हैं श्र उस स्वतन्त्र ईहा 
प्र विश्वास नहीं करते जिसके बिता नाटक का अस्तित्व ही अ्सम्भव हैं। यह एक 
महत्त्व की बात है कि रिशेलू, कांडे, फ्रेडरिक श्र नेपोलियन जसे कार्यरत लोग नाटक 
के प्रेमी रहे हैं। इस प्रकार स्वतन्त्र ईहा पर विश्वास होता नाटक के विकास के अनुकूल 
है; और नियति द्वारा परिचालन उपन्यास के प्रतिकूल नहीं है, क्योंकि उसके प्रमुख पात्रों 
के लिए सदेव अपने मन को समझता झावश्यक्र नहीं है । 
यहाँ तक ब्नेत्यार ने यह चर्चा समाप्त की । अन्त में उन्होंने नाटक के तथाकथित 
नियमों तथा श्रपने द्वारा निर्धारित नाव्य-विधान के अंतर को बताया है। 
वे नियम सदेव संकीण, सदेव कठोर होते हैं; शौर इसी संकीर्ण कठोरता के कारण 
उनका उल्लंघन निश्चित होता हैं। वह विधान व्यावहारिक रूप में विशाल, मृदु और 
मतनशील होता है। वह सरल है और साथ ही व्यापक; उसके परिणाम महत्त्वपूर्णा 
होते हैं, और वह अनुभव और विचारों के निष्कर्षों से अपने को अधिक पुष्ट बनाता 
रहता है। 
१, 
यह कहना अतिशयोक्ति न होगी कि ताठक के विधान की यह विवेचना पिछले 
बहुत-से वर्षों में नाट्य-सिद्धान्त की चर्चा में सबसे सारगर्भित श्रौर महत्त्वपूर्ण देन है । 
नाटक के लिए यह उतनी हो महत्त्वपूर्ण है जितने कला-सिद्धान्तों के क्षेत्र में लेसिंग के 
विषार । जितनी ही स्पष्टता से इसे समझा जाएगा उतना ही अधिक तथ्यों का 
उद्घाटन होता जाएगा। बूनेत्यार ने बहुत-सी निमूढ़ताशों को स्पष्ट कर दिया है । 
उन्होंने हमारे हाथों में वहु उपकरण दे दिया है जिससे हम किसी भी नाटक के नाटकीय 
मूल्य को आँक सकते हैं । उन्होंने हमें वहु साधन भी प्रदान किया है जिससे हम जटिलताश्रों 
को स्पष्ट कर सकते हैं। उदाहरणार्थ उन्होंने यह स्पष्ट कर दिया है कि मध्ययुगीन 
मिस्ट्रीवाटक और (मिस्ट्री के हो समान नाट्य-रूप) श्रंग्रेज़ी वृत्त नाटक क्‍यों उतने 
रोचक नहीं हैं जितनी वे त्रासदियाँ जिनमें हम नायक को मान्य विधान से संघर्ष करते 
पाते हैं। वृत्त-ताटक के प्रधान पात्र के जीवन में घटनाएं घटित हो जाती हैं, और हम 
चाहे नाटक के विभिन्‍न कथा प्रसंगों में कुछ देर को रुचि ले भी लें, पूरे कथानक में 
हमारा ध्यान शिथिल ही रहता है, परन्तु चरासदी का प्रधान पात्र ईहा के सूते-रूप की 
भाँति सामने श्राता है, उसे अपनी इच्छा का ज्ञात होता है और उसकी पुति के लिए 
वह अपनी पूरी शक्ति लगा देता है। नाटक के इस विधान से यह भी स्पष्ट हो जाता 
है कि प्रायः चहल-नहल से युक्त विविध घटनारूपों से भरे उपन्यास का नाट्यरूपान्तर: 
जनता को आकर्षित करने में श्रसफल क्‍यों रहता है ? द 
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इस सम्बन्ध में यदि कोई आपत्ति की जा सकती है तो यह कि ब्रनेत्यार ने 
इस सिद्धान्त का प्रतिपादन करने में स्वच्छन्दता से काम लिया है। कदाचित्‌ यह कहना 
अबिक श्रच्छा होगा कि सभी श्रेष्ठ नाटकों और उन साधारण नाटकों से भी, जो 
किसी समय भी रंगमंच पर सफल हुए हैं, यह तथ्य प्रकट होता है कि दर्शकों का 
व्याव रंगमंच पर मानवीय ईहा के प्रदर्शन से ही श्राकषित किया जा सकता है । 
व्यक्ति रूप सें हम उन पात्रों के दुःखपूर्ण अनुभवों के विषय में पढ़कर श्रानन्द ले सकते 
हैं, जिनकी कोई अपनी इच्छा नहीं है; परन्तु जब हम नाख्यगृह में दर्शक रूप सें एकत्र 
ते हैं, तब ये दुबेल विपन्‍्त पात्र हमें सन्‍्तोष नहीं दे पाते, तब हम हृढ़ व्यक्तियों को 
देखना चाहते हैं, जिनके रक्त में अपनी इच्छा की पूति के लिए लौह-हढ़ता हो । जिस. 
पात्र के साथ घटनाएं अनायास की घटित होती रहती हैं, उसकी जीवनी यदि रंगमंच 
पर प्रदर्शित की जायगी तो पर्याप्त रोचक नहीं लग सकती ; यद्यपि यह सम्भव है कि 
अध्ययन कक्ष में भ्रकेलि बेठकर हम उसी जीवनी को रुचि' के साथ पढ़ें । कभी-कभी 
कोई नाटक हमें से कुछ को चरित्र की सूक्ष्म अभिव्यंजता और जीवन के व्यंगपूर्ण 
लित्रों के कारण रुचिकर लग सकता है, परन्तु जो नाटक दीघेकाल तक अनेकों का 
मनो रंजन करते रहे हैं, उसका आधार संघ तत्व ही रहा है । दूसरे शब्दों में, बूनेत्यार 
ने जिस बात को इतने अकाट्य सिद्धान्त के रूप में प्रतिपादित किया, उसे मानवता के 
संकलित अनु भव के एक तक-संगत निष्कर्ष के रूप में भी स्वीकार किया जा सकता है। 
यद्यपि इस सिद्धान्त को इतनी स्पष्टता से सामने रखने और इसको नाटक की 
 परीक्षा.में इस प्रकार लागू करने कि उसकी सारी विशेषताएँ उभर आएं, श्रौर नाटक 
तथा उपन्यात्ष का मूलभूत अन्तर स्पष्ट हो जाय--का श्रेय निःसन्देह बूनेत्यार को ही 
मिलना चाहिए, परन्तु उनके पहले ऐसे कितने ही लोग थे, जिन्होंने इस सिद्धान्त की 
चुछ भलक दी थी । यह असम्भव है कि पहले के आलोचक ऐसी प्रमुख कला का 
इतना सारवानु तथ्य देख ही न पाते । वाल्टेयर,से अपने एक पत्र में लिखा था कि 
नाटक में हर हृश्य को एक द्वन्द्र प्रस्तुत करता चाहिए और स्टीवेंसन ने कहा था कि 
एक भ्रच्छे गस्भीर नाटक को आवेशपूर्ण संघर्ष पर आधारित होना चाहिए जहाँ इच्छा 
और कर्तव्य परस्पर टकराते हों। यह इलेगेल के कथन के समान है, जिन्होंने कहा 
था कि त्रासदी मानव की नेतिक स्वतन्त्रता से सम्बन्धित रहती है, और यह स्वतन्त्रता 
ऐन्द्रिय मनोवेगों से उसके संघर्ष में प्रकट होती है । इसी लिए कॉलरिज़ ने इस सत्य 
पर ज़ोर दिया था कि त्रासदी में दुर्घटनाओं का समावेश नहीं करना चाहिए क्योंकि 
मानव की स्वृतस्त्र ईहा त्रासदी का प्रथम कारण होती है। विलियस मीस्दर में गेट़े . 
से यहाँ तक कहा था कि “उपन्यास का नायक निष्क्रिय हो सकता है, परन्तु नाठक के 
दायक का सक्रिय होता प्रत्यावश्यक्र है, क्योंकि सभी घटनाएँ उसका विरोध करती हैं, 
ओर वह या तो अपने पथ की बाधाओं को हटा देता हे या उनका शिकार बन जाता है। 
शायद गेट के मत का आधार हीगल हैं। उन्होंने चासदी का विषय-निरूपण 
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बड़ी सूक्ष्मता से किया है। हीगल के मतों को स्पष्ट रूप में सामने रखते हुए प्रोफेसर 
ब्रेडले ने कहा कि सभी त्रासदियों में किसी न किसी प्रकार संघात या संघर्ष होता ही 
है--भावनाभ्रों, विचारधाराशओं, इच्छाम्रों, ईहाशों और प्रयोजनों का संबर्ष, व्यक्तियों 
का परस्पर संघर्ष और स्वयं से या परिस्थितियों से संघर्ष | उसके पदचात्‌ ब्रेडले ने 
हीगल द्वारा प्रस्तुत इस आत्यन्तिक तत्व को स्पष्ट किया--केवल दुर्भाग्य से उत्पत्न 
करुणा श्रथवा भय त्रासदी की करुणा या भय नहीं है, क्योंकि ऐसी करुणा संघषो 
और उससे उत्पन्त कष्ट को देखकर होती है, जो हमारी संवेदनाञों और स्वरक्षण- 
भावता को ही नहीं वरन्‌ हमारी बुद्धि और भावना को जगाता है ।” यह ज्ासदी का 
संघर्ष हमारी चेतना को जगाता है, क्योंकि हमारी चेतना ही से उद्भुत है।ये भाव 
मानवता--विशेषक्र मातव के नैतिक स्वभाव--क्रा सार हैं। परिवार श्रौर राज्य, 
माता-पिता और सन्‍्तान, भाई और बहिन, पति और पत्नी, मागरिक और शासक 
तथा नागरिक भर नागरिक का सम्बन्ध श्रौर इन सम्बन्धों के दायित्व और भावनाएं, 
अथवा वेयक्तिक प्रेम और गौरव, या किसी महान्‌ कार्य अथवा आदश--जैसे धर्म, 
विज्ञान अथवा समाजकल्याण--के प्रति समपंण-भाव--यही शक्तियाँ हैं जो त्रासदी के 
कार्य-व्यापार में श्रभिव्यक्त होती हैं। और क्योंकि ये शक्तियाँ मानव द्वारा परिपालन 
को माँग करती हैं, त्रासदी में उनकी अभिव्यक्ति किसी भी महान कला-कृति के लिए 
आवश्यक गहरी और सावलौकिक अ्रशिरुचि' जगाने में समर्थ है। 


3 

परन्तु क्या बूनेत्यार का नाट्य-सिद्धान्त हीगल के चासदी सिद्धान्त में समाविष्ट 
है ? हीगल तो केवल त्रासदी की विवेचता कर रहे हैं, सब नाट्यरूपों की वहीं, और 
त्रासदी के संघर्ष के पुराने सिद्धान्त का ही विश्लेषण त्रस्तुत कर रहे हैं। परन्तु ब्रनेत्यार 
ने इससे बहुत आगे जाकर एक ऐसे सिद्धान्त का आख्यापत किया जिससे भहाकाव्य 
और उपन्यासों से नाटक का अच्तर पूर्णतया स्पष्ट हो गया । उन्तका सिद्धान्त कामदी 
ओर प्रहलन--साथ ही त्रासदी पर भी--घटित होता है। भागे चलकर ब्नेत्यार ने 
त्रासदी पर विचार करते समय भी संघर्ष--जिसमें नायक उलभा हुआ है--की परि- 
स्थितियों पर उतना जोर नहीं दिया, जितना वायक की ईहा की सम्पूर्ण श्रभिव्यक्ति 
प्र। उन्होंने यह तथ्य स्पष्ट कर दिया कि विरोधी शक्तियों का प्रत्याघात ही नाटकीय 
तत्व नहीं है, नाटकीयता तो नायक की ईहा में निहित है, उस अ्रडिग निश्चय में समा- 
हित है, जो मानव को संघर्ष-रत होने के लिए लौह-हढ़ता प्रदान करता है । 

इस सरलीकरण में बूनेत्यार हीगल से भी पीछे गए हैं; यहाँ तक कहा जा 
सकता है कि वे अरस्तू तक चले गए हैं। ज्ञान-सम्राट्‌ भ्ररस्तु सदेव ही नियतिवाद 
के विरुद्ध स्वतन्त्र ईहा के हढ़ पक्षपाती रहे ॥ कदाचितु नाटक की मूलभूत विशेषता 
के सिद्धान्त का यह प्रकथन इस बात का एक और प्रमाण है कि भ्ररस्तु केवल प्रथम 
ही नहीं प्रमुखतम नाटक आलोचकों में से थे । वे सॉफ़ॉक्लीज को तीन महान्‌ नाठ्य- 
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कवियों में सबसे बड़ा मानते ये; इसका एक कारण कदाचित्‌ ईडिपस के लेखक का 
संरचना-कौशल और उसकी नाख्य-निर्माण की निपुणाता हो सकता है; परन्तु दूसरा 
कारण निश्चय ही यह भी है कि सॉफकॉक्‍्लीज ने अपने नायक को कभी भाग्य 
के हाथों खिलौना नहीं बनने दिया, और अपनी कथा का निर्माण सदा इस प्रकार 
किया कि मानव की प्रेरणा के बिना किसी प्रबल शाप का कभी कोई प्रभाव नहीं 
हो सकता । 
कॉलरिज के पहले प्ररस्त ने ही दुर्घटनाओं के समावेश का विरोध किया था, 
और यह स्थापना की थी कि काव्य सांयोगिक घटनाओं का विरोध करता है । उन्होंने 
कथानक श्रर्थात्‌ु मानव ईहा से संचालित कथा की झ्रावश्यकता पर जोर दिया था। 
उन्होंने निर्धारित किया, “त्रासदी बिना चरित्र के भले ही सम्भव हो, बिना कायें- 
व्यापार के नहीं हो सकती ।” जैसा कि प्रोफ़ेसर बुचर ने कहा है--“नाटक का प्रथे, 
यही नहीं है कि एक भाव सम्पूर्ण और मह॒त कार्य के रूप में किसी लक्ष्य की श्रोर 
उन्मुख या अभिव्यक्त हो, उसमें संव्ध का समावेश भी होना ही चाहिए ।” इन अंग्रेज 
विद्वान ने यह भी कहा, “हम अरस्तू के कथन में थोड़ा-सा परिवर्तेव करके यह 
भी कह सकते हैं कि. नाटकीय संघर्ष, न कि केवल कथानक, त्रासदी की शक्रात्मा 
हैं।” और प्रोफेतर बुचर के कथन में थोड़ा-सा परिवर्तत करके यह कहा जा सकता 
है कि ताटक की आत्मा नाठकीय संबर्ष नहीं वरन्‌ उस संघर्ष का कारण--सानव 
ईहा--है | 
इन परिवतंनों के झ्रावश्यक होने के कारण यह सिद्ध हो जाता है कि ब्रनेत्यार 
का सिद्धान्त अरस्त अथवा हीगल के लेखों में व्यक्त नहीं है; यद्यपि यह उनके सम्सि- 
लित सिद्धान्तों का विकसित स्वरूप हो सकता है जिसे वे दोनों ही स्वीकार कर लेते 
हैं। बनेत्यार ने ही बाहरी संघर्ष पर नहीं वरच्‌ संघर्ष को निश्चित करने वाले आंतरिक 
: प्रेरणा के कार्य पर जोर दिया था। उन्होंने भ्पने सिद्धान्त की पुष्टि मुख्यतः फ्रांसीसी 
नाटकों के उदाहरणों से की थी, किन्तु ऐसे ही उदाहरण अन्य साहित्यों से भी दिए जा 
सकते हैं । 
उदाहरण के लिए अंग्रेजी त्रासदी का विकास, जिसका उद्भव वृत्त नाटकों 
से हुआ था, जो एक राज्य-काल की घटनाओं की विश्वरान्त हृदयपटी होते थे, सेनेका 
की उन त्रासदियों के प्रभाव में हुआ है, जिनका नाटकीय स्तर बहुत निम्न था, परन्तु 
जिनमें मानव की आत्मसत्ता और उसके अपने भाग्य के नियन्ता होने पर जोर दिया 
गया था । भ्रंग्रेजी चासदी के विकास में मेकियावली के प्रभाव का भी कुछ अंश रहा 
ग्रीगा--क्योंकि उनके प्रभाव के चिन्ह एलिजाबेथकालीन साहित्य में प्रत्येक स्थल 
पर दृष्टिगोचर होते हैं । भले ही रक्‍्त-त्रासदी के तथाकथित मेकियावली शैली के खल- 
नायकों में उन इतालवी सिद्धान्तों के बारे में भ्रम होता हो; तो भी संभव है कि नाट- 
कोय संघर्ष की तीव्रता को इस बात से कुछ बल मिला हो कि मैकियावली ने इस 
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बात पर जोर दिया कि भनुष्य को शअ्रपनी ईद्वा-शक्ति का उपयोग करना चाहिए जिससे 
घटनाश्रों के परिणाम उसके हित में हों । 

बूनेत्यार के सिद्धान्त का प्रमुख लाभ यह है कि वह हमें निम्न स्तर के इन्द्र से 
सच्चे नाटकीय संघर्ष को भ्रलग करके समभने की क्षमता प्रदान करता है। वाटक का 
प्रस्तित्व नास्थ-गृह के बिना संभव नहीं है; और नाट्यशृह श्रौर क्रीड़ा-भूमि में बहुत 
अन्तर नहीं है। रंगमंच का क्रीडस्थल से निकट सम्बन्ध है, और प्रोफेसर ग्रूस ने ठीक 
ही कहा था कि “ताटक और द्वन्द्र-युद्ध, पशु-युद्ध तथा दौड़ आदि से प्राप्त होने वाले 
मनोरंजन में एक तात्विक समानता है,--उत्त सबमें हम एक ऐसा संघर्ष देखते हैं जिसमें 
हम स्वयं भाग लेते हैं ।” तात्पयं यह है कि हम किसी-स-किसी पक्ष के होना चाहते हैं, 
हम दोनों में से एक पक्ष की विजय चाहते हैं.; हममें सामृदायिक भावना होती 
है जिसके कारण हम एक हृढ़ व्यक्तित्व वाले केन्द्रीय पात्र के साथ सहानुभूति करते 
हैं; वह कठिनाइयों के साथ युद्ध करता है श्रौर उसके साथ उस समय हम एकात्म हो 
जाते हैं । 

प्राचीन क़ोड़ा-स्थल में तलवारबाज़ लड़ते-लड़ते प्राण दे देते थे; नाटकीय संघर्ष 
के ऐसे तीब्र प्रद्शव से कोई भी रोमन नाटककार होड़ नहीं ले सकता था। प्रपने 
सर्वोच्च स्वरूप में भी नाटक का मात्र प्रदर्शन-कला से स्पष्ट सम्बन्ध रहता ही है; भौर 
जब हम क्रीड़ा-स्थल के क्र भर भयंकर खेलों से ऊपर उठकर, सरकस के विस्मय- 
कारी कार्यों से, नृत्यनास्य के भव्य प्रदर्शनों को पार करके अंत में कामदी की सृक्ष्मता 
और त्रासदी की गम्भीरता तक पहुँचते हैं, तो इन सोपानों को इतनी जल्दी-जल्दी आते 
हुए पाते हैं, कि ठीक-ठीक यह बताना कठिन हो जाता है कि वास्तविक नाटक कहाँ से 
प्रारम्भ होता है। यहीं बूनेत्यार का सिद्धात्त एक परीक्षण के रूप में उपयोगी हो 
सकता है, क्योंकि यह बाहरी संघर्ष की अपेक्षा संघर्ष की नियंत्रक मानव की आान्तरिक 
ईहा को हृढ़ता को महत्त्व प्रदान करता है। 

सस्ते श्रतिनाटकों में भी पूर्णा खलनायक की पूर्ण नायक से प्रतिदवन्द्िता 
दिखलाई जाती है, यह प्रतिद्वन्द्रिता भले और बुरे की प्रतिपक्षिता होती है; 
नायक ओर खलवायक दोवों का मनवांछित एक ही होता है--प्रधिकतर नायिका 
की प्राप्ति; इस प्रकार उसमें परस्पर विरोधी निरचयों का गहन संघर्ष होता 
है। उच्चतर स्तर के नाठकों में, जिनमें जीवन की ज्वलंत समस्याओ्रों से युक्त 
समकालीन महत्त्व के विषय लिए जाते हैं, विरोध एक श्रच्छे आदमी और एक 
बुरे श्रादमी के बीच' नहीं होता, दो भलरों के बीच होता है, ऐसे दो व्यक्तियों के बीच 
होता है जो अपने को ठीक समभते हैं--थास्तव में दोनों ही अपने-भ्रपने दृष्टिकोश 
से ठीक होते भी हैं। सच्चा नाटककार पक्षपात नहीं करता; वह निष्पक्ष भाव से दोनों 
ही पात्रों को अपने आप को सच्चाई से अभिव्यक्त करने देता है । 
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दर्शक के लिए सदैव यह बता सकना सरल न होगा कि वास्तविक संघर्ष क्‍या है; 
परन्तु वह केद्वीय पात्र की अभिलाषा को सदेव समझ लेता है। उदाहरण के लिए 
हैमलेट में इस विषय में तो प्रश्न उठ सकता है कि संघर्ष हैमलेट और क्लाडियस में है 
या हैमलेट और उसकी दुर्बल ईहा भ्रथवा हैमलेट और नियति में, परन्तु हैमलेट की 
इच्छा के बारे में कोई संदेह नहीं हो सकता । वह वही करना चाहता है जो ठीक हो, 
चाहे कभी-कभी ठीक क्या है वह इस बारे में संदेह में हो अथवा झपना मन स्थिर न कर 
पाता हो । एज य्‌ लाइक इट में श्रारलेंडो और उसके भाई तथा रोजलिंड शौर 
उसके चाचा के बीच का इन्द्र कथा के श्रावश्यक तत्व हैं। आरलेडो जानता है कि 
उस्ते क्या चाह्िए--वह रोजलिड को चाहता है; और रोजलिंड चाहती है कि वह 
उसे चाहे । 

4 

ब्रनेत्यार के सिद्धान्त को स्वीकार करने के पदचात्‌ु हम उसका उपयोग सासें 
के सिद्धात्त को समभने के लिए कर सकते हैं। सासे पेशेवर श्रालोचक था, वह 
अपनी सब सन्ध्याएँ वाथ्यगृह में बिताता था, श्रौर उसके नाट्य सिद्धान्त दर्शकों पर 
प्रभिनीत नाटकों के प्रभाव के अध्ययन पर आधारित थे । उसने यह कहा था कि जो 
कथा दर्शकों के सामने दिखाने के उपयुक्त है, उसमें कुछ ऐसा घटनाक्रम होना ही चाहिए 
जिसकी अभिव्यक्ति कथोपकथन द्वारा नहीं कार्य-व्यापार द्वारा हो । वह इनको 'अनि- 
वार्य हृश्य' कहता था । यदि इस प्रकार के श्रावश्यक हृश्य नाटककार छोड़ दे अथवा 
उनका संवादों में ही वर्णन कर दे और दर्शकों के सामने प्रस्तुत न करे तो दर्शक-वृन्द 
निराश होंगे श्रौर उनकी रुचि कम होने लगेगी । 

दर्शक चाहे अपने असंतोष का कारण न बता सकें परन्तु उन्हें इस बात की 
अप्पष्ट अनुभूति अवश्य हो जायगी कि कोई ऐसी घटना उनके सामने भ्रस्तुत नहीं की 
गई जिसको देखने का उन्हें अधिकार था। यदि किसी महत्त्वपूर्णा दृश्य को श्रकुशल 
नाटककार विराम-काल में अथवा नेपथ्य में घटित कराये, और वे उसे आ्ाँखों से 
देख न सके तो उन्हें यही लगेगा कि उनकी उचित माँग पूरी नहीं हुईं । 

. अब हम देख लें कि वे अनिवार्य हृत्य क्या हैं जिनके बिता दर्शक नाटक से 
प्रभावित नहीं होते ? वे कौन-से दृश्य हैं जिन्हें मंच पर रखना ही चाहिए ? स्पष्टत: 
ये वे दृश्य हैं जिनमें हम विरोधी ईहाश्ों का संघर्ष देखते हैं; वे घटनाएँ हैं जहाँ नाट- 
कीय इन्द्र चरम श्रवस्था में होता है, वे दृश्य हैं जिनमें कई संकल्पों की परस्पर टकराहुट 
हीती है, ईहा का ईहा के साथ संघर्ष होता है । इस प्रकार हम देखते हैं कि सांसे के 
सिद्धान्त भर बूनेत्यार के सिद्धान्त में एक तक--संगत सम्बन्ध है। नाटक का अनिवार्य 
तत्तत यही है कि वह मानव ईहा का चित्रण करता है, और कोई भी नाटक जिसमें 
नाटककार दर्शकों को इन विरोधी निर्णोयों का घात-प्रतिघात देखने नहीं देता, उनकी 
रुचि को बनाये रखने में समर्थ नहीं हो सकता । 
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ब्रनेत्यार और साें ते अपने सिद्धान्त महान्‌ नाटककारों के रचना-व्यवहारों के 
ग्ध्ययन के आधार पर निर्धारित किये थे ; और नाटकों से इन सिद्धान्तों के उदाहरण 


प्रस्तुत करता तनिक भी कठिन नहीं है क्योंकि प्राचीन और नवीन सभी नाटककारों 
ने अपने आप वही किया है जिसे ब्रनेत्यार और सासे ने श्रवश्यक बताया था । 


उदाहरण के लिए अगामेसनान में एस्किलेंस अपने प्रमुख पात्र की हत्या रंगमंच के 
बाहर करवाता है, क्योंकि सामने प्रस्तुत अगामिमनान और ल्किटमनेस्ट्रा के मिलन का 
वही अनिवार्य परिणाम था । मेकबेथ में शेक्सपियर ने डंकन की हत्या के पहले मैक्- 


बेथ और लेडी मेकबेथ का निश्चय दिखाया है, और डंकन की हत्या को रंगमंच' पर 


न दिखाकर उसे और भी प्रभावयुक्त बना दिया है। श्रॉयेलो में आयेलो की ईष्या को" 


इयागो द्वारा संचालित दिखाया गया है। 


तारव्युक़ में मोलियर ने कपटाचारी दुष्ट का एलमीर की पवित्रता पर किया: 
हुआ प्रहार हमारे सामने प्रस्तुत किया है। उसी प्रकार शेरिडन ने रंगमंच पर लेडी 


टीजल के प्रति जोज़फ का दुव्यंवहार दिखाया है । 


डॉल्स हाउस में इब्सन नोरा के मुख से हमारे सामने वहु सब कहलाता है जो' 


वह अपने पति के श्रोछ्ेपन का ज्ञान होते पर कहना चाहती है । हर युग का कुशल 


नाटककार यह जानवा है कि दर्शक उसी बात में रुचि लेते हैं जो उनके सामने दिखाई 
जाती है, उस बात में तो उसका ध्यान कम ही रहता है जिसके बारे में उन्हें बताया: 


जाता है। नाटक को विशेष सुविधा ही यह है कि वह हृष्टि का विषय होता है, क्योंकि 


उसमें देखी हुई बात की प्रभावशालिता आ जाती है--वह केवल सुती हुई बात नहीं" 


रह जाती । यदि नाटककार इस सुविधा का उचित उपयोग करने में असमर्थ होता है, 
तो उसके अपने लिए खतरा रहता है । 


ब्रनेत्यार और सासें के सिद्धान्तों की जाँच हम अपने ऊपर नाठक के प्रभाव" 


का विश्लेषण करके कर सकते हैं । यदि हम भ्रपने को शिथिल और ऊबा हुए पायें, 


तो इस असच्तोष का कारण जानने के लिए हमें कथा की गति का विश्लेषण करना 
होगा और इसका निश्चय कर लेना होगा कि क्या नाटककार हमारे सम्मुख अनिवायें: 
संघर्ष के दृश्य प्रस्तुत नहीं कर सका । दूसरी ओर यदि कोई नाटक--चाहे वह त्रासदी' 


हो या कामदी, अतिनाटक हो अ्रथवा प्रहसन--हमारे ध्यान को आकर्षित कर सका है, 


तो थोड़ा-सा विश्लेषण ही बता देगा कि यह इसी कारण सम्भव हुझ्ा है कि नाटक-. 
कार ने विरोधी इंहाश्रों के घात-प्रतिघात के सम्पूर्ण भाव को स्पष्ट करने के लिए आव-. 


इयक ह॒द्यों का प्रदर्शत हमारे सम्मुख किया है। 


कै 


छठा अध्याय 


परिमाषाएं 


] 
यांत्रिक कलाओों और हाट-बाजारों में तए झब्दों की श्रावश्यकता पड़ने पर 
तत्काल जो भी शब्द सामने आ जाता है, उसे स्वीकार कर लिया जाता है। वह शब्द 
भले ही बहुत उपयुक्त न हो, परन्तु तात्कालिक अभ्रभाव को पूरा करता है, और उसकी 
'उपयोगिता निविवाद होती है। इसके विपरीत साहित्यिक श्रध्ययन-अ्रध्यापन में हमारे 
मानदण्ड ऊँचे होते हैं। यहाँ यंत्रशालाग्रों के श्रनगढ़ तरीके काम नहीं दे सकते ॥ नए 
शब्द गढ़ने और उनके सर्वस्वीकृत होने की कठिनाइयों के कारण ही झालोचना सम्बन्धी 
शब्द-भण्डार में बहुत-से श्रावश्यक शब्द नहीं हैं । उदाहरण के लिए वास्तविक कहानी 
'को मात्र वृत्तान्त से भिन्‍न व्यक्त करने के लिए कोई शब्द नहीं है । 
कलाशों में जहाँ भाव प्रधान रहते हैं भ्ौर व्यक्तित्व का भहत्त्व होता है, विज्ञान 
'की भाँति सुनिश्चित शब्दावली की प्राशा नहीं की जा सकती, क्योंकि विज्ञान में तथ्यों 
'को प्रधानता दी जाती है और वैयक्तिकता का कोई स्थान नहीं होता । 'हासे पावर" 
“किलोवाट' शआदि ऐसे शब्द हैं, जो उपयोक्ता की भावना से बिलकुल स्वतंत्र श्रपना 
'निरिचत अथे रखते हैं; परन्तु त्ासदी, कल्पना श्रादि शब्द प्रत्येक लेखक और पाठक के 
'भन में विभिन्‍न भावनाएँ जगाते हैं। लेखक निश्चयपूृर्वक नहीं कह सकता कि उसके 
द्वारा प्रयुक्त इन शब्दों को पाठक ठीक उसी श्रथे में लेगा, जिसमें लेखक उसे समभता- 
है। प्रोफ़ेसर गुमेयर ते गाथा-गीत का इतिहास लिखते समय अपनी पुस्तक के कितने ही 
प्रारम्भिक पृष्ठों में यह बताया है कि गाया-गीत से वे क्या समभते हैं। इसी प्रकार 
प्रोफेसर थॉनेडाइक ने अंग्रेज़ी ऋासदी के इतिहास का पहला अध्याय इस नाटय रूप की 
परिभाषा देने में लगा दिया है । 
परिभाषाएँ निश्चित कर लेने में लाभ है। यह तो ठीक है कि पूर्ण श्रर्थ-निष्ठा 
प्राप्त नहीं की जा सकती, फिर भी प्रत्येक लेखक को यह निश्चय होना ही चाहिए कि 
वह जिन शब्दों का प्रयोग कर रहा है, उनका ठीक अर्थ वह समभता है। उसे इस 
बात का निश्चय तो नहीं हो सकता कि उसके अधिकतर पाठक शब्दों को उसी श्रथ्थ में 
लेंगे जिनमें उसने लिया है, परन्तु कुछ को वह अपनी परिभाषा मानने की प्रेरणा दे 
सकता है । धीरे-धीरे श्रन्य लोग भी वही परिभाषा मानने लगते हैं, और कला की शब्दा- 
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वली भ्रधिक निश्चित हो जाती है। श्रव हम कहानी को उपन्यास से भिन्‍न साहित्य 
प्रकार मानते हैं, उसी तरह जैसे प्रगीत महाकाव्य से श्राकार में ही छोटे नहीं होते 
वरन्‌ उनका लक्ष्य भी भिन्‍न होता है। वृत्त-ताटक और रक्त-त्रासदी के प्रकार-भेद से 
ही हमें एलिजाबेथकालीन वाटक के विकास का अधिक स्पष्ट ज्ञान हो सका है। नाटकों 
के विभिन्‍न प्रकारों के ये श्रलग-पअलग नाम न केवल सुविधाजनक हैं, वरव्‌ रंगमंच के 
हर विद्यार्थी के लिए बहुत सहायक होते हैं । 

जब हम नाटक के क्रमिक विकास को देखते हैं तो पाते हैं कि हम इस क्षेत्र में 
बहुत आगे बढ़ भ्राए हैं, विशेषकर आज तक विकसित होने वाले नाट्य-रूपों को देखकर 
मिस्टरी नाटक, मोरेलटी वाटक, वृत्त-नाटक, रक्त-त्रासदी, आासदी-कामदी, हास-कामदी, 
वीरता-प्रधान नाटक, गाथा-श्ॉपेरा, भावात्मक कामदी, पाठ्य-बाठक और समस्या- 
नाटक । जब हम देखते हैं कि त्रासदी का विकास रक्त-ब्रासदी से हुआ है श्र रक्त- 
त्रासदी वृत-नाटक से विकसित हुई है, तो हमें लगता है कि और भी अ्रांगे बढ़ आए हैं । 
इसी प्रकार कथा साहित्य के इतिहास का ग्रध्ययन करने वाला विभिन्‍न कथा-रूपों के 
उत्थान और पतन के इतिहास से लाभान्वित होता है, जैसे कि ग्राम-प्राख्यायिका, शौय॑ 
आख्यायिका, साहसिक आख्यायिका, कथा, लघु कथा, जासूसी कहानी, समुद्री कहानी 
और प्रयोजनशील उपन्यास । 

इन नामों का लेखक के लिए बहुत-ही कम अ्रथवा बिलकुल ही श्रथे चाहे न 
हो, क्योंकि वह तो अपनी योग्यता के अनुसार अपने जीवन के अ्रनुभव को व्यक्त करना 
चाहता है, श्रोर न यही श्रावश्यक है कि नामों को साधारण पाठक के ऊपर लादा जाय 
जो कि रचना का केवल रसास्वादन करना चाहता है। परन्तु साहित्य का विद्यार्थी इन 
नामवाची शब्दों को श्रपने ध्यात में रख सकता है। फिर भी यह सोचना ठीक नहीं है 
कि रचनाकार ने अपनी कृतियों को कभी विशिष्ट नाम देने की बात सोची होगी जैसा 
साहित्य के इतिहासकार उसकी क्ृतियों को देते हैं। प्राय: उसके लिए यह निर्णाय करना 
ही कठिन होता है कि उसकी रचना किस साहित्य रूप के श्रन्तगंत रखी जायगी । ऐशा 
लेखक होना तो दुलंभ ही है जो यह निश्चय करके लिखने बेठे कि वह वृत्त-नाटक या 
रक्त-त्रासदी लिखेगा, अथवा जो कुछ वह लिखेगा वह श्रंत में वृत्त-नाटक या रक्त-त्रासदी 
ही होगा। साहित्यरूपों के विशिष्ट नाम वास्तव में आलोचकों के लिए ही हैं और 
उनके लिए इनका इतना महत्त्व है कि यह कहना ग़लत न होगा कि भ्रालोचना की श्राधी 
कला ठीक-ठीक परिभाषाएं देने में है । 

रचनाकार इस विषय में उदासीन होता है। वह तो अपने को प्रचलित 
साहित्य प्रकारों में से किसी एक में अश्रभिव्यक्त करना चाहता है। और उसके 
स्वरूप में जहाँ तक हो सके स्वच्छुंदता भी बरतता है। कभी साहित्य प्रकार बदल 
देता है, और कभी एक साहित्य प्रकार में दूसरे प्रकार की विशेषताओं का समावेश भी 
कर देता है । 
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यदि किसी ने मोलियर को बताया होता कि उनके दो उत्कृष्टतम नाटक--. 
मिसेंथोष और तारत्युफ़ शुद्ध कामदी नहीं रह गए ओर त्रासदी की शोर उन्मुख हैं, तो 
संभवतः इस ज्ञान से उन्हें बिलकुल चिता न होती । शेक्सपियर ने तो हैमलेट में पोलो- 
नियस द्वारा हैमलेट के सामने त्रासदी, कामदी, इत्तिहास आदि अनेक प्रकार के नाटकों 
में अभिनय करने वाले अभिनेताओं की मंडली प्रस्तुत किए जाने का उपहास करवाया 
है। प्रोफ़ेसर बेकर ने नाटककार के रूप में शेक्सपियर का विकास (06ए००फणशला। 
0 इप्दवा(०४००ध६ 38. 4 /क्या478) नामक पुस्तक में यह तथ्य बतलाया है कि 
एलिजाबेथ युग के दक्षकों ने शेक्सपियर की त्रासदियों को त्रासदी नहीं समझा होगा; 
पहले नाटकों की अपेक्षा कथा का अधिक कुशल श्लौर नाटकीय प्रस्तुतीकरण मात्र 
समझा होगा। वृत्तनाठकों में कथासूत्र बिखरे रहते थे, शेक्सपियर की त्रासदियों 
में कथा कुशलतापूर्वक गठित थी, इसी से दर्शकों को श्रधिक मनोरंजक लगी । यह भी 
हो सकता है कि शेक्सपियर के लिए भी सेकबेथ अधिक कुशलता से गठित वृत्त-नाटक 
मात्र रहा हो । 
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नाठक के विद्यार्थी के लिए यह उपयोगी है कि विशेष प्रकार के नाटकों को 
व्यक्त करने के लिए वृत्त-ताटक श्रौर रक्त-त्रासदी ये दोनों नाम स्वीकार कर लिए 
जाएँ। यह श्रौर भी अधिक उपयोगी होगा यदि हम इसी प्रकार पूरी अ्रथ॑-निष्ठा के 
साथ दो और नामवाची शब्दों का प्रयोग कर सके। ये शब्द हैं: त्रासदी और कामदी । 
इनके सर्वेथा नियत अर्थ नहीं हैं और इसी से इनके प्रयोग भी निश्चित नहीं हैं। यदि 
इन दो शब्दों को एक-दूसरे के विपरीत समझा जाय तो ऐसा लगेगा कि जो नाटक 
तसदी नहीं है वह कामदी होगा, और जो कामदी नहीं है वह त्रासदी होगा । लेकित 
यह बिलकुल अथंहीन बात है, क्योंकि ऐसे बहुत-से नाटक हैं जो कि न तो त्रासदी हैं 
और न कामदी श्रौर जो त्रासदी-कामदी भी नहीं है । 

सबसे पहले च्रासदी-कामदी शब्द का प्रयोग प्लॉट्स ने किया था । फ फेर सिडनी 
ने घोषणा की थी कि इसका विशिष्ट गुण इस बात में है कि इस प्रकार के नाठक में 
राजा और विदृषक दोनों रखे जाते हैं, और नाटककार इनमें उत्सव तथा अंत्येष्टि 
दोनों को साथ-साथ रखते हैं। आजकल हम त्रासदी को अधिक व्यापक अर्थ में लेते हैं 
और बहुत ही सामान्य व्यक्तियों का जीवन चरित्र भी देखने में श्रापत्ति नहीं करते । 
आज इब्सन के नाटक घोष्ठ को कोई भी त्रासदी कहने से इनकार नहीं करेगा, 
यद्यपि वह नाटक गद्य में है, उसके पात्र सामान्य वर्ग के हैं, और यद्यपि उसका अंत 
मृत्यु के साथ नहीं होता फिर भी हमें उसमें वास्तविक त्रासदी की गरिमा और विस्तार 
का अनुभव होता है । 

श्रग्नेजी और फ्रांसीसी दोनों ही भाषाओ्रों में त्राधदी-कामदी शब्द को स्वीकृत 
होने के लिए बड़ा संघर्ष करना पड़ा, फिर भी वह स्वीकृत श्रौर स्थिर नहीं हो सका | 
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फ्लेचर ने अपने एक नाटक की भूमिका में इसकी परिभाषा इस प्रकार दी है : “बासदी- 
कामदी को हम त्रासदी-कामदी इसलिए नहीं कहते कि उसमें हत्याएँ होती हैं, और 
साथ ही मदपूर्ण वातावरण रहता है, परन्तु इस कारण कहते हैं कि उसमें प्रधान 
पात्रों की मृत्यु नहीं होती तो वह च्रासदी नहीं है, और हत्याएँ होने के कारण वह त्रासदी 
के इतने निकट भ्रा जाती है कि कामदी भी नहीं कही जा सकती | श्राज हमारे 
पास इस प्रकार के नाठक के लिए कोई विशेष शब्द नहीं है श्र हम इसे मात्र नाटक 
कह सकते हैं । 

इसी प्रकार फ़्ेलेचर और बोमाँट के द्वारा प्रारम्भ किया हुआ और आगे चल- 
कर शेक्सपियर द्वारा अपनाया हुआ एक वाट्य-रूप और है, जिसको प्रो० थॉनेडाइक ने 
आख्यायिकामूलक नाटक का नाम दिया है । यह आजकल के कुछ नाटकों के लिए 
अच्छा शब्द है, जो नाटय-ग्रहों में बहुत दिखाए जाते हैं, और जिनका कथानक या 
तो ऐतिहासिक जैसा है या पूरी तरह काल्पनिक है। त्रासदी शब्द का श्रर्थ स्पष्ट है; 
इससे उस गम्भीर नाठक की अभिव्यक्ति होती है जिसका श्रन्त प्रद्धातपात्र की मृत्यु से 
होता है। इसीसे अ्रन्थ गम्भीर नाठकों में जहाँ मृत्यु नहीं होती त्रासदी का नाम नहीं 
दिया जाता । दूसरी श्रोर कामदी शब्द के अन्तर्गत वे सब नाटक ले लिए जाते हैं, 
जिनमें रंगमंच पर हास्य-भावना की अभिव्यक्ति की जाती है। उनके श्रन्‍्तर्गत ऐरिस्टी- 
फेनज़ के गीतात्मक अति-प्रहसन, इतालवियो के बाजीगरी से पूर्ण प्रहसन, जिसका एक 
नाभ मुखौटा-कामदी भी है, और आधुनिक काल के शेरिडन और बोमार्क के लिखे 
हुए व्यंग्य-नाटक भी था जाते हैं। इसका श्रर्थ यह हुआ कि त्रासदी का प्रयोग केबल 
एक ही प्रकार के नाटक के लिए होता है, जबकि कामदी के झन्तगंत सभी प्रकार के 
हास्यमय नाठक आ जाते हैं। उस विशेष प्रकार की कामदी के लिए भी कोई नाम 
नहीं है जिसको हम त्रासदी के विपरोत रख सकते हैं, उस हास्यपुर्णो वाटक को जिसमें 
जीवन का वास्तविक और व्यंग्यपूर्ण चित्र प्रस्तुत किया जाता है, यदि हम कोई नाम 
देना ही चाहें तो उच्च-कामदी कहना पड़ेगा। इसके श्रन्तर्गत मोलियर का फ्रेम 
सावान्त, कांग्रीव का वे श्रॉफ दि बल्ड, शेरिडन का स्कूल फार स्केडल आ्रादि नाटक 
आते हैं। इस प्रकार की कामदी का दूसरा नाम आ्राचार-कामदी भी है । इस ताम का 
प्रयोग अधिक है। आश्चर्य की बात है ऐसे नाटक जो कभी न तो पूरी तरह गम्भीर 
हं। होते हैं और व जिनमें प्रह्दन की उछल-कुद ही होती है, विश्व के नाटक-साहित्य' 
में बहुत कम हैं; और भी अधिक शारचय की बात यह है कि एलिजाबेथकालीन नाटकों 
में इस प्रकार की उच्च कामदी नहीं मिलती । शेक्सपियर अथवा बेनजॉन्सन के किसी 
भी ताटक को यह नाम नहीं दिया जा सकता । 

देवसपियर की रोमांस-प्रधान कामदियाँ अपने काव्य-माधुर्य भर चरित्रों की 
विजिश्ता के कारण बहुत झ्राकषंक हैं, परन्तु आ्राधुनिक नाटककारों ने इस प्रकार के 
नाटकों की रचना नहीं की । उनका यह विचार रहा है कि इस प्रकार के नाटक 
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एलोीजवेघगग की अर्थ मध्यप्रुगीन वाद्य परण्परा की उपज थे और वे आधुनिक रंगमंच 
पर, जिसमें यथार्थ हृश्य-बन्ध होते हैं, टीक वहीं लगेंगे । दूसरी शोर मोलियर की उच्च 
कामदियाँ, कॉग्रेव, शेरिडन, आॉजिये और सादे के लिए ओर उत सभी के लिए 
जिन्होंने श्ाजार-कामदियाँ लिखने बाग प्रयास क्रिया है, आदश के रूप में रही हैं । 
बहुत थोड़े-ते लोग इस प्रकार के सफल बाटकों की रद्ना कर सके हैं, इससे यही 
प्रतीत होता है कि यह कार्य कुछ कठिन है । 
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प्रहतन भौर अतिरंजित नाटक ऐसे शब्द हैं, जो निरादसयूचक प्रतीत होते 
हैं; फिर भी वे उसी प्रकार साथ्थक हैं और नाटक के विद्यार्थी के लिए उतने ही महत्त्व 
पूर्ण हैं जितने कामदों और त्रासदी । निरादइश का कारण श्ागे के तथ्यों से स्पष्ट होगा। 
उच्च कामदी में और इसी प्रकार गम्भीर नाटक में, कथावस्तु का निर्माण चरित्र करते 
हैं, चरित्र ही कथावस्तु के नियामक होते हैं, शोर कथावर्तु जो कुछ होती है वही होती 
है जैये वे चरित्र होते हैं । लेकित प्रहसत में श्रोर श्रतिरंजित ताटक में इसके विपरीत 
स्थिति होती है| वहाँ कथावस्तु, स्थितियाँ श्रौर घटनाएँ नियामऋ तत्व होते हैं, और 
चरित्र वही कुछ होते हैं जो कि कथा वस्तु उनको होने देती है भश्रथवा जसा होने के 
लिए विवश्ञ करती है । उनका अस्तित्व केवल इसलिए होता है कि वह कुछ करें जो 
कि उनका रचयिता उनसे करवाना चाहता है न कि अपनी इच्छा और अपने व्यक्तित्व 
की प्रेरणा से आगे बढ़ें। उच्च-कामदी तारत्युफ़ ओर स्कूल फ़ॉर स्केडल में 
तथा शुद्ध त्रासदी इडिपप्त शोर श्ॉयेलो में नाटकीय कथा की घटता का क्रम 
अनिवारय-सा प्रतीत होता है, जैसे कि वे और किसी दूसरे रूप में घटित न हो सकती हों । 
इसके विपरीत, प्रहसन ओर अतिरंजित नाठक में पात्रों का क्रिया-व्यापार किसी भी 
क्षण नितानत मनमाना हो सकता है। 

यदि किसी नाटक के पात्रों का परिस्थितियों से स्वतन्त्र अपना जीवन होता है, 
और वे हमारी स्मृति में ऐसे मनुष्यों के रूप में रहते हैं, जिनसे परिचित होने के 
कारण हम उनके व्यवहार के विषय में अनुमान लगा सकते हैं, तो हम उस नाटक को 
प्रहतन या अतिरंजितनाटठक नहीं कह सकते; परन्तु इसके विपरीत यदि पात्र परि- 
स्थितियों से अ्रलग होऋर कुछ भी नहीं रह जाते शौर उतकी गतिविधि पूर्णरूप से 
लेखक द्वारा संचालित प्रतीत होती है, तव हम उस नाटक को प्रहसन या अतिरंजित 
नाठक कहते हैं । यदि इस सिद्धान्त के अनुसार जाँचा जाय तो हम देखेंगे कि मोलियर 
के कम से कम एक दर्जन नाटक ऐसे होंगे जिन्हें हम प्रहसन कहने को विवश होंगे । 
इसी प्रकार कम से कम शेक्सपियर के दो नाठकों काम्तेडी श्रॉफ एरस और मेरी वाइव्ज 
श्रॉफ विण्डसर को हमें प्रहतन का नाम देना पड़ेगा । टेमिग श्रॉफ दी श्र तो बड़ा ही 
तीक्ष्ण प्रहमत है। शेक्सपियर का सिम्बलीन बड़ा श्रच्छा अतिरंजित नाटक है। 

दोवसपियर की मृत्यु के वर्षों बाद जब उनके दो साथियों ने उनके सब नाटकों 
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को पुस्तक्षाकार रखा तो उन्हें तीन वर्गों में बाँटा : कामदी, त्रामदी और वृत्त-ताटठक । 
आसदी के ग्रन्तगंत सेकबेय और शॉबेलो की तरह महान्‌ चासदियाँ ही नहीं हैं, वरत 
कम से कम एक्र रक्त त्रासदी भी है। तीछक्तरे वर्ग के सांठकों का नामकरण सन्तोष- 
के नहीं है | उसके अन्तर्गत हम रोमांटिक कामदियों, प्रहमनों और हास्यात्मक 
कल्पता-प्रधान नाटकों को चाहे रख भी लें, परन्तु सेज्ञर फ़रॉर मेजर और आल इज 
चेल हट एण्डस बेल जेसे षडयन्त्रपूर्ण और जुगुप्सामय नाटकों को स्वीकार करना किसी 
भी प्रकार सम्भव नहीं है । 
4 

यह निश्चयपूर्वक कहा जा सकता है कि यदि शेक्सपियर झाज बापस लौट 
झाएं तो वे अपने झालोचकों की आलोचनाप्रों के जाल में फेंसकर श्रपना तन्िक भो 
समय नष्ट नहीं करना चाहेंगे । उन्होंने तो अपने दर्शकों के मनोरंजन के लिए भौर 
आत्माभिव्यक्ति के लिए अपने नाटकों की रचना की थी । उन्हें इस बात से बड़ा 
आरचये होगा कि जिन नाटकों को उन्होंने प्रकाशित करवाने का कष्ट भी नहीं उठाया 
था; आज उनका अध्ययन विश्वविद्यालयों में होता है, और भश्रालोचक गम्भीर भाव से 
उन नाठकों में से किसी को रकत-त्रासदी, किसी को रोमांठिक कामदी, किसी को 
कल्पना-प्रधान नाटक और किसी को मात्र प्रहसन कहते हैं। यदि उनसे पूछा जाय कि 
उनके किस नाटकों को किस वर्ग में रखा जाय तो शायद वे इस प्रद्त को उत्तर के 
योग्य भी नहीं समभेंगे । 

ये सब बातें सत्य हैं, फिर भी ज्ञान का प्रारम्भ वर्गीकरण से ही होता है । 
विद्यार्थी के लिए आवश्यक है कि वह यह जान ले कि सत्हवीं शताब्दी में इंग्लेंड ओर 
फ्रांस में त्रासदी-कामदी दब्द का प्रयोग क्‍यों हुआ । जब वह यह जान लेता है कि 
गाथा-प्रॉपेरा क्या है, और संगीत-प्रधान कामदी क्या है, ओर उनका परस्पर क्‍या 
सम्बन्ध है, तो ज्ञान के क्षेत्र में वह एक क़दम आगे बढ़ता है । अंग्रेजी वीर-नाटक और 
स्पेती खड॒ग-कामदी के विषय-दक्षेत्र को ठीक-ठीक समझने में उसको लाभ होगा । इसी 
प्रकार प्रहसन शौर अतिरंजित नाटक की परिभाषाओ्रों को टीक-ठीक समभने में भी 
लाभ होगा । 

परन्तु हमें हमेशा यह याद रखना चाहिए कि साहित्यिक कृतियों का विभिन्‍न रूपी 
में वर्गीकरण अपने आप में एक साधन ही है, साध्य नहीं है। यह बराबर इस बात की 
याद दिलाता है कि नाटक का विकास अ्रख॒ण्ड रूप से हुआ है, और वह ऐसे रचना-नियमों 
से नियन्त्रित है जो नाटक-साहित्य के इतिहास के विभिन्‍न युगों में विकसित होते हैं 
चाहे अतीत और वर्तमान की रचनाएँ एक-दूसरे से बहुत भिन्‍न लगें, किन्तु उनमें 
चहुत-से तत्व एक-जसे होते हैं, और इसलिए हमारे आज के अभिनेय नाटक के झ्रालो- 
चक्र और अभ्रतीत के नाटक-साहित्य के इतिहासकार, दोनों के ही लिए यह बात उप- 
योगी है कि वे एक की सहायता से दूसरे की व्याख्या कर सकें । 


सातवाँ अध्याय 
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नाटककार अपनी समकालीन रंगशाला के लिए लिखता है, श्रतः वह सदैव 
पहले से स्थापित नाट्य-परम्पराश्रों को स्वीकार करके चलता है, शौर दर्शकों की 
रुचि जागृत करने के लिए उनकी मनोनुकूल रूढ़ियों का उपयोग करने में उसे कोई 
हिचक नहीं होती । कला तभी अस्तित्व में श्राती है जब कलाकार सत्य की खोज में 
जीवन के तथ्यों परे दूर जा सकता है। चित्रकला समय की एक भलक ही ले पाती है, 
भौर गति से जीवन्त तत्व को गतिहीन रूप में प्रदर्शित करती है। मूत्तिकला न 
केवल गतिशून्य है वरन्‌ एकवर्णीय भी है, और मूरत्तिकार संगमरमर अथवा कसे 
की एकीयता में ही मानव-शरीर की विभिन्‍त वर्शाभाओ्ं और कभी-कभी तो तत्का- 
लीन वस्त्रों के रंगों तक का आभास ला देता है। चित्रकार और मसृत्तिकार को जीवन 
के तथ्यों की उपेक्षा का अधिकार न देने का अर्थ यही होगा कि हम उन्हें अपनी कला 
से सबको श्रानंदित करने के श्रधिकार से ही वंचित कर दें। तथ्य की हृष्टि से चित्र 
अ्रथवा मृत्ति की गतिशुन्यता स्वाभाविक' नहीं है; परन्तु यदि हम स्वाभाविकता से 
विलग जाना स्वीकार नहीं कर लेते तो चित्रकला और मृत्तिकला के आस्वाद से अपने 
को बंचित करते हैं। प्रत्येक कला का पृष्ठाधार यहीं प्रकृति से भिन्‍न होता है, जिसे 
हमें स्वीकार करना ही होगा, यदि हम उस कला से आनन्द उठाना चाहें । नितान्‍्त 
प्रारम्भिक गाथा-गीत के पात्र परस्पर पद्म में बात करते हैं जेसा कि भानवों के बीच 
कभी नहीं हुआ । परच्तु हमें अपने उचित स्थान पर पद्च श्रच्छा लगता है, श्रौर हम 
प्रसन्‍नता से गीतकार को यह कल्पना करने की अनुमति दे देते हैं कि ऐसे प्राणी भी 
होते हैं जो भ्रपने को लय और ताल में भ्रभिव्यक्त करते हैं । 
इस प्रकार कला के क्षेत्र में रूढ़ि तथ्य का वह निषेध है जिसकी भ्रनुम ति हम अपने 
आनन्द के द्वेतु दे देते हैं। अधिकतर कलाझ्रों में हमने इन आ्रावश्यक रूढ़ियों को ऐसी 
संम्पुूर्णाता से अपना लिया है कि हम इस बात को पूरी तरह विस्मृत ही कर चुके हैं 
कि उनके अनुसार कलाकार को अस्वाभाविक' होने का अधिकार मिल गया है। 
हमारा निर्माण ही इस प्रकार हुआ है कि हमें परिचित बातें सही और उच्चित अथवा 
तकसंगत लगती हैं । परन्तु यह आवश्यक तो नहीं कि जिससे हम परिचित हैं, दूसरे 
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भी उसी से परिचित हों, रेड इंडियन जब चेहरे के आ्थे भाग का चित्र देखते तो 
सदा पूछा करते थे कि मुख का दूसरा भाग कहाँ है ? हममें से कोई यह प्रश्न त करता 
क्योंकि हम ऐसे चित्र देखा ही करते हैं । हम रेखाकुतिकार की कला से इतने परिचित 
हैं कि सफ़ेद कागज़ पर काली स्याही से अथवा ह्यामपट पर सफ़ेद खड़िया-मिट्टी से 
बने चित्र में चेहरा पाहचान लेते हैं, यद्यपि किसी भी मनुष्य के मुख के चारों शोर काली 
श्रथवा ब्वेत रेखा नहीं होती । 

प्रत्येक कला की आधारभूत रूढ़ियाँ स्थायी होती हैं क्योंकि उनके बिना कला 
का अस्तित्व ही नहीं रह सकता । वे कलाकार और जनता के बीच, एक मूक समभोते 
की भाँति हैं जिसके अ्रनुसार यदि कलाकार को कुछ वस्तुतथ्यों को छोड़ देते का अ्रधि- 
कार मिले तो सत्य को जैसा वह देखता है वसा ही प्रस्तुत कर सकेगा । रूढ़ि दो पक्षों 
के बीच समझौता है और उनमें से कोई भी पक्ष उस संधि की शर्तों के विरुद्ध नहीं 
जा सकता। उदाहरणार्थ आॉपेरा--गीतनाट्य--की रूढ़ि यह है कि कुछ ऐसे भनुष्य 
भी हैं जिनकी स्वाभाविक भाषा ही गीत है; श्रतः गीतिवाट्य के दर्शक को त्रिस्तां के 
मृत्युगीत पर इस झ्ाधार पर आपत्ति करने का कोई अधिकार नहीं है कि मृत्युशय्या 
पर पड़े हुए किसी भी व्यक्ति के शरीर में इतनी शक्ति ही नहीं हो सकती कि वहू आध 
घण्टे तक गाता रहे | टॉल्सटाय ने गीतिनाट्य की इस रूढ़ि को मानना श्रस्वीकार कर 
दिया था, इसी से उनकी त्रिस्तां की कड़ी आलोचना निरथेंक हो गई | इसी प्रकार 
मूक-नाटक की रूढ़ि यह है कि कुछ ऐसे मनुष्य होते हैं जिनकी स्वाभाविक भाषा 
इंगित है और जो उन सब भावों को इंगित से प्रकट कर सकते हैं जिनके लिए हमें 
शब्दों की श्रावश्यकता होती है। मृकनाठक का श्रानन्‍्द ले सकने की पहली शर्तें यह 
है कि हम इस रूढ़ि को मानने को तैयार हों । हम यदि चाहें तो इस समभौते 
को अस्वीकार कर दें; परन्तु तब हमें उस नांटय-गृह में जाना ही नहीं चाहिए जहाँ 
मक-ताटक हो रहा हो, जेसे टॉल्सटाय को वहाँ नहीं जाना चाहिए था, जहाँ गीतिनाटक 
प्रस्तुत किया जा रहा था । 

इन आधारभूत स्थायी रूढ़ियों के श्रतिरिक्त दूसरी रूढ़ियाँ भी हैं जो अ्रस्थायी 
ओर आकस्मिक हैं, ये केवल कुछ स्थानों और कालों में स्वीकृत होती हैं, और कला के 
अस्तित्व के लिए अनिवाय॑ नहीं होतीं। जेसे मिस्र के राजस्मारकों के भित्ति-चित्रों में 
पुरुष भूरे रंग में झौर स्त्रियाँ पीले रंग में चित्रित की गई हैं, और फारोञा (सम्राट) 
अपनी प्रजा से श्राकार में बहुत बड़े बनाये गए हैं; इसी प्रकार पॉम्पियाई के चित्रों 
में कम महत्त्व के व्यक्तियों को छोटा बनाया गया है। कभी-कभी इस प्रकार 
की अस्थायी रूढ़ियाँ विशेष परिस्थितियों के कारण होती हैं। मूत्तिकार यदि 
सिट्टी के नमूने को कांसे में ढालता है तो उस धातु में मूत्ति के सुहृढ़ आधारों को 
छिपा सकता है, परन्तु यदि उसी नमूने को संगमरमर में बनाता है तो उसे नीचे 
ढुलकता सा वस्त्रखण्ड भ्रथवा कोई स्तम्भ आदि उसमें बनाना होगा जिससे एडियों के 
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शर्माति को झ्राधार मिल जाय क्योंकि वहाँ बहुत पतला रहने से संगमरमर के 
टूटने का भय रहता है | रोमन काल की कुछ ऐसी प्रतिमाएं हैं, जिनमें घोड़े के शरीर 
को भूमि से उसके उदर तक एक वृक्ष के तने के सहारे दिकाया गया है यद्यपि वृक्ष का 
उस रूप में वहाँ होना वस्तु-तथ्य की दृश्टि से नितान्त शर्सभव है । 
2 

प्न्‍्य कलाग्रों की भांति नाटक की भी अपनी अनिवायें रूढ़ियाँ हैं, उसकी कुछ 
अस्थायी रुढ़ियाँ भी होती हैं, जो प्रायः किसी एक वाट्यगूहू को विशेष एरिस्थितियों 
से उद्भूत होती हैं। ताटक की अनिवाय रूढ़ियाँ नाट्य-प्रदर्शत की तीन परिस्थितियों 
के परिणामस्वरूप होती हैं। इसमें से पहली यह है कि ताटककार के पास सीमित 
समय--दो या तीन घंटे--होता है, श्रतः उसके लिए यह आवश्यक है कि वह बड़ी 
सावधानी से झपनी विषय-बस्तु के लिए महत्त्वपूर्ण तत्व छुने और नेत्यिक जीवन वी 
लम्बी-चौड़ी और श्रावृत्तिपूर्ण बादचीत के समान अतीत होने वाला किस्तु संघटित 
वार्तालाप प्रस्तुत करे । दूसरी और तीसरी शत ये हैं कि रंगमच पर किये हुए हर 
कार्य को नाट्यगृह में बेठे दर्शक देख सर्क श्रौर मंच पर बोचा हुश्ना हर एक वावय 
सुन सके । दशक रंगमंच के दो घण्टों के काय-व्यापार में श्रधिक से अधिक घटनाओं 
का समावेश चाहता है, वह कथा के विषय में सब कुछ देखना ओर सूचना चाहता है, 
इसी से वह नाटककार को वे सब सुविधाएँ देना चाहता है जिनसे वह दर्शक को उसक 
मनवांछित दे सके । 

सबसे पहले तो दर्शक कथा को श्रच्छी तरह समझता चाहता है; इसी से 
ताटठककार ऐसी भाषा का प्रयोग करते हैं जो दर्शक और नाटककार दोनों की ही 
भाषा हो। यह इतना आवश्यक है कि हम इसे सहज ही स्वीकार कर लेते हैं, परल्तु 
यह स्वाभाविक नहीं है कि एस्किलस की जासदियों में ईरानी लोग यूनावी भाषा 
बोलते हैं; जुलियस सीजर, हैमलेट और मैकवेथ पंग्रेज़ी में संभाषण करते हैं न कि लैटिन 
ओर डेवी भ्रथवा इतालवी में; और कार्ना३ की सिड तथा मोलियर के डॉन जुझआान 
फ्रांसीसी में बोलते हैं । हेनरी पंचम में शेक्तपियर इस रूढ़ि को और आगे ले जाते हैं 
अंग्रेज़ पात्र, और फ्रांसीसी पात्र आपस में अंग्रेज़ी ही बोलते हैं, परन्तु जब हेतरी पंचम 
कथरीन को विवाह के लिए मनाने की चेष्टा करता है तो वह नौसिखियों की तरह 
दृटी-फूटी अंग्रेज़ी बोलती है।.. 

यह सत्य है कि उपन्यास के संवादों की भाषा को भी संघनित करने कौ 
आ्रावश्यकता होती है, क्योंकि वह भी महत्त्वपूर्ण कथनों का पूंजीभूत रूप होती है। कितना 
ही यथार्थंवादी उपन्यासकार क्‍यों न हो अपने पात्रों को उसके आधे लम्बे संलाप भी 
नहीं करने देता जितने वे वास्तविक जीवन में करते हैं । परन्तु समय सीमित होने 
कारण नाटककार को अपने पात्रों के संलाप जिस सीमा तक संक्षिप्त करने पड़ते हैं 


९३ 
उसका अनुमान भी उपन्यासकार को नहीं हो सकता । इसी कारण उपन्यास को 


छः 


<8४ 
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नाटयकूप देने वाले व्यक्ति को उसके संबाद अपनी आवश्यकता के अनुकूल फिर से 
लिखने पड़ते हैं । रंगमंच पर बड़े ही महत्व का प्रेम-हृश्य कलात्मक ढंग से उतना छोटा 
करके दिखाया जा सकता है कि उसमें केवल पाँच सितट लगे जबकि वास्तदिक जीवन 
४ उससे के लिए एक घंटे का समय पर्याप्त होता । 
नाटककार अपने पात्रों के आालाप को संघतित ही नहीं करता, उसका स्पप्ट 
मत भी करता है | नाटक के प्रत्येक पात्र में प्रथम प्रयास में और कम से कस छज्दों 
अभीष्ट बात कहने की क्षमता होने की आशा की जाती है | यह बात दंनिक जीवन 
शिन्‍न है, क्योंकि उसमें तो हमारी भाषा अझनिश्चित, हूटी हुई और विभक्त होती है । 
टक में प्रत्येक पात्र अपने विचार प्रकट करने के लिए शअ्रच्छे से अच्छे शब्दों का 
प्रयोग करता है, और दूसरा पात्र उसके अर्थ को तत्काल ही रमभ लता है; यह भी 
बाष्तविकता से कोसों दूर है क्योंकि हम सदा दूसरे की बात का पूरा-पूरा श्रथ मह 
समभ पाते हैं। सामाजिक नाटकों के संलापों के सत्याभास और प्रत्येक पात्र को 
अनुकूल भाषा प्रदान करने की निपुणाता के लिए इब्सव की बहुत प्रशंता हुई हैं । फिर 
भी उनका संघनित और परिमाजित गद्य रूढ़ि पर उतनी ही स्पष्टता से ग्राधारित है 
जितना गीतिनाटक के नायक का गीत अथवा सूक-अभिनेता के सब कुछ ग्रभिव्यक्त कर 
सकने वाले इंगित । 
शेक्सपियर की त्रासदियों का आधार यह झृढ़ि है कि पात्र ऐसे मनुष्यों सें से 
हैं जिन्हें अतुकांत छुंद में ही बाद करने की आदत है । कुछ प्रारंभिक नाटकों में 
शेक्सपियर ने इस रूढ़ि वा उल्लंघन किया है, उनमें कई स्थानों पर नाटककार ने तुक 
का प्रयोग बिया है, कुछ अच्य नाठकों में, दिशेषकर जुलियस सीज़र में हम देखते हैं 
कि महान्‌ पात्र अतुकांत छंद में वात करते हैं जत्र कि कम विख्यात पात्र तुक में बोलते 
हैं, ओर साधारण जन तित्य के गद्य में बातचीत करते हैं। इसी प्रकार कार्नाई और 
रासीन की त्रासदियों और मोलियर दी कामदियों की रूढ़ि यह है कि उनमें संलाप 
तुक-युक्त छंद में होता है। अंग्रेजी भाषी जन शअतुकांत छंद को स्वाभाविक समभते हैं; 
पर तुक्ांत पंक्तियों को सुनने की आदत न होने के कारण कार्नाइ की पंक्तियाँ उन्हें 
प्रायः अस्वाभाविक जान पड़ती हैं। परन्तु देखा जाय तो दोनों व्यवहार माबव भाषा 
की वास्तविकता से दूर हैं भ्ौर लेखक के समकालीनों द्वारा स्वीकृत रूढ़ियाँ हैं। इसी 
प्रकार स्पेती नाठक में संबादों के बीच सामेट के दशंत हो जाते हैं। काँप्रीव और 
शैरिडन की कामदियों में लेखक की परिमाजित वाक्पटता साधारण से साधारण पात्र 
में यहाँ तक कि झनपढ़ नौकरों तक में पाई जाती है। स्पष्ट है कि यह रूढ़ि बस्त 
के बहुत विपरीत है 


जब. टाल हक ल्‍' 


ह#। 


कक 
इस प्रकार यह अनिव्रारय है कि हम वाटक की ्राधारशत झूढ़ियों को स्वीक्षार 
कर अन्यथा उसके आत्वादन से हम को वंचित होता पड़ेगा | वास्तव में हमें ध्यात ही 
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नहीं रहता कि वे झढ़ियाँ हैं। अपने धानन्द में सहायक होने वाली साधारण-सी रूढ़ि 
को भी हम स्वीकार कर लेते हैं, चाहे वह हमारी श्रादतों के कितनी भी विरुद्ध क्यों 
न हो। आझाधुनिक युग में हमें यथार्थवादी हृश्य-सज्जा शोर विशिष्ट वेशभूषा की आदत 
हो गई, परन्तु यूनाती और एलिजाबेथकालीन दर्शक बिना इसके नाटक का पूरा प्रानन्‍्द 
उठा लेते थे और हम झाज भी इनक्रे बिना नाटक देखने के लिए पूरी तरह तैयार हैं, 
यदि पहले से बता दिया जाय । एक बार हेनरी अविग ने सर्चेष्ट श्रॉफ़ वेनिस को केवल 
पताकाओं से सजे मंच पर बिना किसी हृश्य-सज्जा के प्रस्तुत किया था, श्ौर एडविन 
बूथ ने हैमलेट यात्रा के कपड़ों में प्रदर्शित किया था। दोनों ही बार दक्षेकों को पहले 
से बता दिया गया था और उन्होंने अपने को इन असामान्य स्थितियों के श्रनुकूल बना 
लिया । मोलियर के मिसेंथाॉप का प्रदर्शन लुई चोदहवें के दरबार में बिना किसी 
उपयुक्त दृश्य-सज्जा के किया गया था। 

नाटक में कार्य-व्यापार और भाषा के सभी तथ्य साभिप्राय होने चाहिए 
अन्यथा दर्शक का मन भटक जाता है और उसकी रुचि उसमें नहीं रहती। वह जो 
कुछ हो रहा है सभी देखना चाहता है, इसी से कमरे की चौथी दीवार हटा दी जाती 
है जिससे कि वह रंगमंच के सब कार्य देख सके । वह सब कुछ सुनना चाहता है इसी 
से एक पात्र दूसरे से कान में कहने की बात को भी ऊँचे स्वर में कहता है कि उसे 
रंगशाला की अंतिम पंक्ति में बठा हुझ्मा दशक भी सुन सके, और कल्पना यह की जाती 
है कि कुछ फुट के अन्तर पर खड़ा हुआ तीसरा पात्र उसे नहीं सुन रहा है । 

8वीं सदी और 9वीं सदी के आरम्भ की अंग्रेज़ी रंगशालाओों में ताटक को 
सबसे महत्त्वपूर्ण घटनाएँ दर्शकवृन्द के पास मंच के भाग में, हृरय-सज्जा से दूर, प्रस्तुत 
की जाती थीं, क्‍योंकि वहीं पर इतना काफ़ी प्रकाश होता था कि दर्शेकगण अ्रभिनेताभश्रों 
के मुख-भावों को अच्छी तरह देख सकते थे । यह रूढ़ि तब दर्शक के लिए स्वी- 
कार्य थी क्योंकि उसका आ्रानन्द बढ़ता था, परल्तु श्राज, जब विद्युत्‌ प्रकाश से सारा 
मंच आलोकित हो जाता है, हमारे लिए स्वीकार्य वहीं है। श्राज हम श्रभिनेता को 
सम्पूर्ण चित्र केश्नंग रूप में देखना चाहते हैं । रंगमंच के केन्द्र में श्रभिनय करना अस्थायी 
परिस्थिति से उद्भूत एक श्रस्थायी रूढ़ि थी, और जब यह परिस्थिति नहीं रही' तो 
यह रूढ़ि भी असझाय हो गईं, यद्यपि कहीं-कहीं उस परिस्थिति के न रहने के बाद भी 
बनी रही । हम श्रब भी चाहते हैं कि रोज़लिड प्रांत के बन में जो गीत गाती हुई 
दिखाई गई है, उसके साथ पूरा नाटयवाद्य बजे; इसकी अनगंलता से हमें चिढ़ नहीं 
लगती, हम इसके अभ्यस्त भी हैं और इसे पसंद भी करते हैं। 

परन्तु इसी प्रकार की कोई और विचित्रता जिसके अभ्यस्त हम नहीं हैं, 

तत्काज हमें अ्रष्रिय लगेगी । हम यह कठिनाई से समभ पाते हैं कि शेक्सपियर भर 
मोलियर के नाटकों के श्रभितय के समय मंच पर दाहिने और बायें दर्शकों के जमा हो 
जाने पर भी सत्याभास में बाधा क्‍यों नहीं पड़ती थी। अरब हमें यह स्थिति बड़ी विचित्र 
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लगेगी, यद्यपि तब दर्शकों को यह स्वाभाविक जान पड़ती थी, क्योंकि वे इसके 
श्रभ्यस्त थे और किसी दूसरी प्रणाली से परिचित न थे। यह कल्पना की जाती थी कि 
मंच के ये द्शंकगरण वहाँ हैं ही नहीं, श्रत: वे दूसरों के आनन्द में बाधक नहीं होते थे । 
ग्राज भी जापानी नाठकों में इससे मिलती-जुलती एक रूढ़ि है । एक अमरीकी दर्शक ने 
जापानी नाट्य प्रदर्शन के विषय में अपने विचार प्रकट करते हुए उसके समूचे प्रभाव 
का विश्लेषण किया है । 

प्रांपटर मंच पर दर्शकों के सम्मुख बैठता था | वह शरीर से चिपका हुथआा 
काला सूट और काला हुड पहने रहता था श्रौर दर्शकों की ओर कभी भ्रपना मुह नहीं 
करता था; इतने से ही यह कल्पना कर ली जाती थी कि वह वहाँ है ही नहीं । इसी 
प्रकार काले वस्त्रों में एक दूसरा व्यक्ति भी मंच पर रहुता था और वेशकार तथा मंच 
कर्मी का कायें करता था । उसका कार अभिनेता को वस्त्र परिवर्तन में सहायता देना 
और मंच पर उपयोग में लाई गई कोई भी वस्तु ले जाना होता था। यदि उसे यह 
प्रतीत होता था कि अभिनेता का कटिवस्त्र ठीक नहीं बंधा है तो वह उसके पीछे जाकर 
उसे ठीक से बाँध देता था, चाहे अभिनेता उस समय बात ही कर रहा हो । हम 
उसकी ओर ध्यान नहीं देते थे और झ्राश्चर्य की बात तो यह थी कि थोड़ी देर में हमारा 
ध्यान उसकी ओर खिंचता तक नहीं था। 

जिस प्रकार अंग्रेजी मंच पर बेठे हुए दर्शकगण और जापानी मंच के परिचर 
अ्रहदय समझे जाते हैं, इसी प्रकार शेक्सपियर के नाटकों में गद्य और पद्य के मिश्चित 
प्रयोग और संस्कृत नाठकों में महान्‌ पुरुष पात्रों के संस्कृत में और स्त्रियों तथा परि- 
चारकों के प्राकृत में बोलने की झूढ़ियों में समानता है। मध्ययुगीन पुतंगाली पैशन 
नाटकों में शेतान श्रधिकतर स्पेनी भाषा में बोलता था, और न्यूयॉर्क की आधुनिक 
यहुदी रंगशालाओं में केवल हास्य पात्र ही यहूदियों की भाषा यिद्दिश का प्रयोग 
करते हैं । 

रूढ़ि और परम्परा का प्रन्तर बताना सदंव सरल नहीं होता । ठीक-ठीक देखा 
जाय तो रूंढ़ि वस्तुतथ्य से इस प्रकार की दूरी है जो दर्शक के भ्रानन्द में वृद्धि करने 
के लिए स्वीकार की जाती है | परम्परा कार्य करने का स्वीकृत ढँग है, जो पूर्णोतया 
स्वाभाविक हो भी सकता है और नहीं भी । सब रूढ़ियाँ परम्पराएं होती हैं, परन्तु 
सब परम्पराएँ रूढ़ियाँ नहीं होतीं। लैटिन नाटक में ग्रीक ताटक से एक परम्परा ग्रहण 
की गई है--एक षड़यंत्रकारी दास का समावेश--जो श्रपने स्त्रामी के हित के लिए 
कपटपूर्ण योजनाएँ बनाता है । वहाँ इस दास का चित्रण परम्परा पर आधारित हो 
सकता है, परन्तु जब ऐसा सेवक मोलियर के नाटकों में दिखाई देता है तब तक वास्त- 
विक जीवन से उसका कोई सम्बन्ध नहीं रह गया, वह एक ऐसी परम्परा का द्योतर्क है 
जो रूढ़ि बन चुकी है। 

यूनानी नाटकों में ही बहुत-सी 'पहचानों' की परम्परा है, इसकी चर्चा श्ररस्तृ 
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हे भी की है--जे माता-पिटा को बहुत समय वाद लोये हुए बच्चों का मिल जाना | 
ग्तान में ८ युद्ध होते रहते थे और बालकों को बंदी बनाक्षर क्वकों दे रूप में 
! बहा इस प्रदा 


बेच दिया जाता खो जाता और मिल जाना सम्भद था। परन्तु 
जय लैटिन नाटक में यूटानी नाटक की यह परम्परा स्वीकृत हुई तो इससे रूढ़ि का रूप 
धारण कर लिया, क्योंकि जीवन की परिस्थितियाँ बदल छुकी थीं और इस बात की 
संभावना नहीं रही थी कि वालक बेच डाले जाएँ झौर स्वयं उनके पिता उन्हें मोल 
लें--जैसा प्लॉटस के कैष्थिव्स में दिखलाया गया है; यूनावत की थही परम्परा रोम में 
आकर रूढ़ि बन गई थी | फिर जब इतालवी कामदी और फ्राँसीसी नाठकों में यहु 
रूढ़ि आई तो इसकी रूढ़िता सुदृढ़ हो छुछी थी, भ्रतः मोलियर को इसे अपनाने में कोई 
हिचक नहीं हुई । 

इटली से कथानक ग्रहण करने के कारण मोलियर एक दूसरी परम्परा को भी 
रूड़ि में परिवर्तित करने के लिए बाव्य हुए। दक्षिण इटली में जहाँ मुखौटा-कामदी 
फली-फुली, लोग भ्रधिकतर बरों के दाहुर रहते हैं, और इन वाटकों का परम्परागत 
हृदय बाजार का चौक होता है, जहाँ सब पात्र मिलकर झपने निजी मामलों के बारे में 
बातचीत करते हैं। परस्तु जब मोलियर ने इस परम्पन्ा को पेरिस में प्रतिष्ठित किया, जो 
ठंडा देश है और जहाँ सब काम घरों के अन्दर होते हैं, और अपने कुछ पात्रों को हास्य- 
पूर्ण सलाह-मशविरे के लिए गली में कुर्तियाँ डाल कर बेठे हुए दिखाया तो स्पष्ट है 
कि वह इतावली परम्परा मात्र रूढ़ि के रूप में स्वीकार की गई है। 

मध्ययुगीन रंगमंच की परम्पराएँ बहुत दिनों तक जीवित रहीं और शेक्सपियर 
के ताटकों तथा कार्ता३ के भी कुछ प्रारम्भिक दाटकों में वे बहुत दिखाई देती हैं । 
श्राधुनिक नाटय प्रदर्शन में दृश्य-परिवतन क़मिक्र होता है; दूसरे अंक का हृश्य पहले से 
भिन्‍न हो सकता है, और बाद के सभी अंकों के अपने-अपने अलग हृद्यबंध हो सकते 
हैं। लेकिन मध्ययुगीन रंगमंच में, विशेषकर फ्रांस में, गिरजाघरों में पेंशन नाटकों के 
प्रारम्भिक प्रदर्शनों की परम्पराओों के कारण बिलकुल दूसरी तरह का प्रवन्ध होने लगा 
था | गिरजाघरों में विभिन्‍त घटनाएँ विभिन्‍न स्थानों पर अ्रभिनीत होती थीं, जिनको 
स्टेशन! कहा जाता था; फ्रांस में जब मिस्ट्री नाटकों का गिरणजाघरों में प्रदर्शन बंद हो 
गया, तो इन सब स्टेशनों को प्रदर्शदर्मंच के पीछे एक सीध में बराने लगे, और उन 


६ ४० शा» जय क्‍ 0९ घर ह« हाँ >न्‍ककतन्‍० दर्द श्या शपुण एक कूल ६७० १७७ न हक न अनान्‍सक... फण्णसथार शव ध् पर ये न] न ५ अण्रंग- 
मंशव ([नवन) का नाम दिया बया। इस प्रकार फ्रांस के रंगमंच में हश्यवंध क्रमिक 
$ 


व होकर समकालिक हो गया ! वाह्तव में दृर-स्थित स्थानों के एक साथ एइउ्णन की इस 
परम्परा का ब्नुपालन शेक्सप्रियर ते सो रिबए्ड तृतीय में फ्रिया है, जहाँ उन्होंते एक 
है हृइय में रिचार्ड और रिचमप्ड के क्‍ग्िविर दिखलाए हैं। सम्भवतः ग्लोव धाट्यगृह 
०४ थे शिविर ऊपर से लटहते हुए लम्बे-लम्बे पर्दों को दाएँ झौर बाएँ घरों पर बाँध 
कर दिखला दिए जाते होंगे । जब कार्नाद ने स्पती दाषा से सिद्ध को लिया तो उन्होंने 
नो इसी समझालिंश हृश्यवंध का प्रयोग किया, उन्होंने मंच पर अपसे कथःसक के लिए 
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अ्रःबद्यक भवतों का सिर्भाश करवाया, शौर रंग्भंच को केवल पृष्ठभूमि के रूप मे 
रछा, जहाँ अपने-अपने निवास-स्थानों से निकलकर पान आपस में मिल सकते थे | 
यह प्रयोग बिलकुल भध्ययुगीन परम्परा के अनुसार था । 
4 

नाटक की सब झढ़ियों में से स्वगत-कथन के क्षमान रोचक इतिहास किसी का 
नहीं है। स्वगत कथन वह उक्ति है जिसमें पात्र मंच पर किसी अन्‍य पात्र से नहीं वरत्त्‌ 
अपने आप अथवा दर्शकों से बात करता है। हमारे समय के नाटक का सबसे अ्रधिक 
ध्यान आकर्षित करने वाला परिवर्तन स्वगत-कथन का पूर्णो लोप है। उन्‍नीसवीं सदी 
के अन्तिम दशकों में प्रत्येक आधुनिक भाषा के नाटककार ने स्वगत-कथन की ओर 
अरुचि दिखाई, और इब्सन ने सर्वप्रथम इसको पूरी तरह छोड़ दिया। एक ऐसा समय 
था---और उसको कुछ बहुत दिन भी नहीं हुए---जव नाटककार के लिए यह सुविधा थी 
कि खलनायक अपने पर से मिथ्या का झ्रावरण उतार कर अपने शांतरिक अवगुरों के बारे 
में सब कुछ स्वगत-भाषण में कह डाले । परन्तु अब यह उपाय सुगम होते हुए भी प्रयोग 
में महीं लाया जाता । अब कोई पात्र रंगमंच के ग्ग्रभाग में तल्न-बत्तियों के सामने 
ग्रकर दर्शकों के प्रति श्रात्मीय भाव से श्पने विचारों भ्रथवा इच्छाग्रों की अभिव्यक्ति 
ग्रोर अपने कार्यों को उचित सिद्ध करने का प्रयत्न नहीं करता। इस प्रणाली के 
विरुद्ध इतनी तीढ्ष्ण प्रतिक्रिया हुई, कि जरमती के उत्तर-कालीन यथाथ्थंवादी चाटक- 
कारों के सम्बन्ध में प्रधशंसात्मक लेख में हॉप्टमान के तंत्र की प्रशंसा करने के उपरान्त 
यह निश्चयपूर्वक कहा गया है कि स्वगत भाषण और जनान्तिक का रंगमंत्र से वहि« 
प्कार हो गया है । 

परन्तु इन रूढ़ियों का त्याग--चाहे अरब पूर्णतया क्‍यों तन हो झुका हो--भभी 
थोड़े ही दिनों की बात है; इब्सन ने अपने प्रारम्भिक वाटकों में इसका खूब प्रयोग किया 
है। जूडरमान के शॉनर में एक पात्र स्वगत भाषण करता है, और फिर इसके लिए 
अपनी भत्सना करता है | हेनरी आर्थन जान के झिडलपघेन में निःसंदेशह स्वगत और 
जरनांतिक का प्रयोग होता है, ओर उसमें इसका कोई संकेत नहीं मिलता कि बहुत 
शीघ्र ही इनका चलन समाप्त हो जाएगा । इद आधुनिक नाठकों में वे उसी प्रकार 
प्रयुक्त हुए हैं, जैसे मध्ययुगीन नाटकों में, और यूनानियों तथा रोमनों की त्रासदियों और 
कामदियों में ! | 

जर्मन नाटक के सम्बन्ध में लिखने वाले फ्रांसीसी लेखक का यह विश्वास उचित 
ही है कि स्वगत-भाषण का अंत सुनिश्चित हो चुका है, और जवान्तिक का बहिष्कार 
अवश्यम्भावी है। परच्तु इन फ्रांसीसी लेखक द्वारा [905 में प्रकट की हुई श्ररुच्चि [8 64 
में ऑबिनयाक के प्रातोक दु थियेटर के अंग्रेजी अनुवादक के मत के पूर्णतया विपरीत 
है। उन्होंने लिखा है कि---“कभी-कभी किसी व्यक्ति को रंगमंच पर अपने अंतर की 
बात बताते हुए शरीर गुप्त विचारों को प्रकट करते हुए, अपनी कार्य-योजनाम्रों की 
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व्याख्या करते श्लौर अपने भावावेश के प्रति पुरी तरह आत्मसमर्पण करते हुए देखना 
बड़ा अच्छा लगता है। फ्रांसीसी लेखक ने नाटकीय कला सम्बन्धी सिद्धान्त अंशतः 
प्राचीन व्यवहार से और अ्ंशत: लुई चौदह॒वें के फ्रांसीसी दर्शक-वृन्‍्दों की रुचियों पर 
निर्धारित किए थे । उन्होंने समझ लिया था कि अंतर की भावनाओ्रों को स्पष्ट करने 
वाले स्वगत-भाषण उसके समकालीनों के नाटकों में दर्शकों को प्रिय लगते हैं। और 
उन्होंने प्लॉबस के वाठकों में भी उनका निबेन्ध प्रयोग देखा था । दो सदियों तक यह 
रूढ़ि नाटक के निर्माताओं को सुगम और दर्शकों को रुचिकर जान पड़ती रही । तब 
उन्‍्मीसवीं सदी के अन्त में नाटककार इसका श्षीघत्रता से बहिष्कार करने लगे, और 
दर्शक इस पुरानी रूढ़ि के विरुद्ध हो गए। नाटककार और दर्शक दोनों में ही यह 
अनपेक्षित परिवतेन क्‍यों हुआ ? किस बात से अचानक उनका ध्यान इस तथ्य पर चला 
गया कि स्वगत-भाषणा शअ्रस्वाभाविक है ? इन प्रश्नों का उत्तर पाने के लिए हमें नाटक 
के इतिहास पर दूर तक हृष्टिपात करता होगा । यूनानी नाठक गीत से उपणा था । अ्रतः 
उप्ते गीति प्रधान श्रात्माभिव्यक्ति की स्वतन्त्रता दिखलाई पड़ सकती है, शोर एस्किलस में 
बंदी प्रॉमेथियस तो तब तक शीतलता के आकाश को ही अ्रपत्ती व्यथा सुनाता रहता 
है, जब तक एकान्तवास में उसका जी बहलाने वाली समुद्र-पुत्रियाँ विमान पर नहीं 
आरा जातीं | सॉफ़ॉक्लीज में भी यद्यपि कोरस के चारों श्रोर बेठ जाने पर लम्बे भाषण 
दिए जाते हैं, परन्तु उदहिष्ट होते हैं पूरे दर्शक-वृन्द को, न कि केवल इन विनीत 
श्रोतागणों को । फ्रांसीसी प्राचीनता परक त्रासदी में कोरस के स्थान में प्रत्येक प्रमुख 
पात्र के साथ एक-एक परिचर रखा गया है। रासीन के उत्कृष्ट नाटक में फ़ैदे के साथ 
सरदव श्रोनोन रहता है, इमीनी के साथ श्रोरिसी और ईपोलीत के साथ तेरामेन, और 
इनसे वे उन्प्ुक्त भाव से अपने मन की सब बातें कह डालते हैं। इस प्रकार चतुर कवि 
ने स्वगत भाषण को हटाकर भी इस उपाय से उसका पूरा लाभ उठा लिया है। ये 
विद्वासपात्र परिचर महत्त्वहीन प्राणी हैं, उनके चरित्र की रूपरेखा मात्र प्रस्तुत की गई 
है, और नाटक में उनका श्रस्तित्व इस प्रकार के कथनों के श्रोता बनने के लिए ही 
है । वे अपने स्वामी और स्वामिती की छाया-मात्र हैं। उनका भाग्य ही वही होता है, 
ओर जब इवेत साटनधारिशी नायिका पागल होती है तो उसके साथ उसकी इवेत 
मलमलघारिणी दासी भी । ये विश्वस्त पात्र उन बाह्य और स्पष्ट चिन्‍्हों में से थे जिनके 
कारण 830 के उत्साही रोमांसवादियों ने इनकी विशेष विन्दा की थी। विक्टर 
हागो ने अपने नाटकों से इन निष्क्रिय पात्रों को निकाल फेंका, और उन्हें पुनः 
स्वगत-भाषण को शरर लेनी पड़ी । हरनानी में उन्होंने राजा से जो लम्बा और 
तकंपूर्ण एकपात्रीय संवाद कहलाया है, वह समस्त नाठक-साहित्य में सबसे लम्बा 
स्वगत-भाषण है। यह अन्तर्मूखी अभिभाषण हा गो की श्रलंकारमय भाषा का श्रेष्ठ 
उदाहरण है। 
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लोप द वेगा ने अ्रपनी पुस्तक न्यू श्रार्टे ऑफ सेकिंग प्लेज् (नाटक-निर्माण की 
नई कला) में विभिन्‍न छन्दों पर विचार करते हुए कहा कि स्वगत-भाषण के लिए 
उपयुक्त छन्द सॉनेट है। इस सुझाव के कारण एक प्रदन यह उठता है कि क्‍या स्वगत- 
भाषण की क्ृत्रिमता इसकी अभिव्यक्ति के माध्यम की क्ृत्रिमता से छिप जाएगी ? 
शेक्सपियर के प्रारम्भिक वाटकों में सॉनेट में तुकों का स्वच्छन्द विन्यास कई स्थानों 
पर देखा जा सकता है, इससे तरुण कवि को मात्र शब्दों की चातुरी में ही कितना 
आनन्द मिला यह स्पष्ट होता है। परन्तु शेक्सपियर एक व्यवहारकुशल नाटक- 
कार था, वह अपनी जीविका की हर युक्ति को भलीभाँति समभता था, और श्रपने 
दर्शकों को स्वीकार्य प्रत्येक रूढ़ि से लाभ उठाता था। स्वगत-भाषण इतना सुकर 
उपाय था कि उसे त्याग देने का विचार भी शेक्सपियर के मन में नहीं श्राया होगा। 

अपने किसी अन्य नाटक के कथानक और संरचना के लिए उन्होंने इतना श्रम 
नहीं किया, जितना आ्राँथेलो के लिए; और किसी में भी स्वगत-भाषरा की इतनी अधि- 
कता नहीं है। इयागो द्वारा श्रपनी खलता स्वयं अभिव्यक्त करवाने के लिए बार-बार उन्होंने 
इसका प्रयोग किया है, मानो वे सामने बैठे हुए दर्शकों के मन में उसकी दुष्टता के प्रति 
कोई संदेह नहीं रहने देना चाहते थे । और इसी से पहले अ्रंक के अन्त में इयागो' 
स्वगत-भाषण में अपनी पाप-योजनाश्रों के बारे में बता देता है। शऔर फिर दूसरे अंक 
के मध्य और अ्रंत में वह दर्शकों को अपने दुष्ट मस्तिष्क में बनती हुई योजनाश्रों के बारे 
में बताता जाता है । 

जसे इयागो अंग्रेज़ी रंगमंच के वरेण्य नाटककार द्वारा चित्रित अतुलनीय खल- 
तायक है, उसी प्रकार फ्रांसीसी रंगमंच के वरेण्य नाटककार की रचना तारत्युफ़ है भौर 
हमें यह स्वीकार करना होगा कि सोलियर अपने पात्र के कपट को बिना किसी स्वगत- 
भाषण अ्रथवा जनान्तिक की सहायता के स्पष्टतया प्रदर्शित कर लेते हैं। इन कलाहीव 
युवतियों का त्याग करके वे अपनी कथा की रचना इस प्रकार करते हैं कि हम तार- 
त्युफ़ से एक भी शब्द सुनने के पहले ही जान जाते हैं कि वह क्‍या है ।, इस बात में 
मोलियर बिलकुल आधुनिक प्रतीत होते हैं, परन्तु एलिजाबेथकालीन परम्परा को स्वीकार 
करके शेक्सपियर शपने तंत्र में अर्धमध्ययुगीन बन जाते हैं । 

परन्तु कभी-कभी मोलियर भी स्वगत-भाषण का प्रयोग उतने ही असंगत रूप 
सै करते हैं जितना कि शेक्सयियर । दोनों ही वाटककारों ने चरित्र-चित्रणु करने वाले 
ओर कथानक के तथ्य बताने वाले स्वगत कथन में कोई अ्रन्तर नहीं किया । दोनों का 
ही विश्वास था कि चाहे ऐसी सूचना देने में, जिसे अधिक सावधान नाटककार किसी 
अन्य कम कृत्रिम उपाय से देता, और चाहे किसी कठित स्थिति में नायक के विरोधी 
भावों को प्रकट करने में जो श्रन्य किसी प्रकार नहीं किया जा सकता, स्वगत-भाषण 
एक समान रुचिकर होते हैं; फिर भी इन दोनों प्रयोजनों का, जिनके लिए स्वगत कह 
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प्रद्योर होता है, इस्तर स्पष्ट होना चाहिए, भले ही मोलियर और शेक्सपियर उसे न 
स्मम पाये हूं । 
3 
आजक्षल् नाटककारों के लिए आवश्यक हो गया हैं कि वे पात्र को शपनी 
योजनाएँ दताने थे छिए संच पर अकेला छोड़ने के स्थान पर कोई अन्य उपाय खोजें। 


यह कार विधि तो इतनी सरल हैं कि उसका प्रयोग लेखकों के लिए आकर्षक नहीं है 
और दर्शकों को मूचता देने वाले स्वगत-भाषण के पक्ष में कुछ भी कहना कठिन है । 
परम्तु जिए स्वग्त-भाषण में पात्र निश्चिन्तता से अपने गोपनीय विचारों को प्रकट 
करता है, उसका स्तर कुछ ऊंचा हैं। यह कष्टपीड़ित तायक को अ्षपने संत का बोक 
हल्का करने का श्रवसर देता है; उसके ब्रच्तर के गवाक्ष खोल देता है, ओर दर्शक को 
वह आनन्द प्रदात करता है जो और किसी तरह उसे नहीं मिल सकता । उसके ह्वारा 
हम पात्र को अपने से इस प्रकार बात करते हुए देखते हैं जसेकि हम उसे & धुन रहे 
हों। प्रोफेसर ब्रेडले ने शेक्सपियर की त्रासदियों पर विचार प्रकट करते हुए कहा है 
कि स्वगत-भाषणा सुनते समय हमें यह कभी नहीं समभना चाहिए कि हमें सम्बोधित 
करके कुछ कहा जा रहा है। उन्होंने कहा है कि इस प्रकार देखने पर शेक्सपियर के 
बहुत-से स्वगत-भाषणा बहुत श्रेष्ठ प्रतीत होंगे, परन्तु वे यह स्वीकार करते हैं कि कुछ में 
तो सूचना देने का प्रयोजन अ्रतिस्पष्ट हो जाता है, एक या दो में तो पात्र प्रत्यक्ष रूप 
से दर्शकों को सम्बोधित करता है। मोलियर के विषय में भी यह श्राक्षेप उतना ही 
सत्य है जितना शेक्सपियर के । 
वास्तविकता यह है कि जब शेक्सपियर और मोलियर नादय-लेखन की श्रोर 
उन्मुख हुए तो उन्हें श्रम बचाने वाली युक्ति के रूप में स्वगत-भाषण मिले; उन्होंने 
इस उपाय को उसके भाधारभूत सिद्धान्त के विषय में चिन्ता किए बिना ही अपना 
लिया। यदि इस सिद्धान्त की विधिवत्‌ परिभाषा दी जाय तो कुछ इस प्रकार 
गगी--स्वगत-भाषरण किसी पात्र के वास्तविक विचारों को अकेले में प्रकट करने का 
साधन है । दूसरे शब्दों में स्वागत बोलते हुए पात्र को मुखर होकर विचार करता 
हुआ समझता चाहिए। परन्तु शेक्सपियर शौर मोलियर को सिद्धान्त की चिन्ता इतनी 
कम थी कि वे दोनों प्राय: हमारे सम्मुख स्वगत बोलते हुए एक पात्र की बात को दूसरे 
पात्र से सुना जाता प्रदर्शित करते थे । यदि हम ध्यान से विचार करें तो इस बात में 
अतबिरोध प्रकट होगा | परन्तु इन दोनों ही नाटककारों ने इस प्रकार का विश्लेषण 
कभी नहीं किया। यह प्रवृत्ति जो हमें नितांत अनर्गल लगती है, प्राचीन समय में 
टेरस से लेकर झाधुनिक समय में बोमाशें तक हृष्टिगोचर होती है । शेक्सपियर रोमियों 


को जुलियट का स्वगत-भाषण सुन लेने देते हैं। श्ौर मोलियर मसाइज्र में स्वगत 
कथरों के सुने जाने के सम्बन्ध में इतने ही श्रसावधान हैं । 
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छ समय एक चतुर व्यवित ने अपने से वात - करने की बृत्ति को दो कारणों 
से उचित बताया था--उसे एक समझदार व्यक्ति से बात करना और उसकी बात 
सुनना श्रच्छा लगता था। विक्टर ह्यूयो ने ला मिद्धराब्ल में स्वरगत को एक 
श्रपर्याप्त कारण से उचित बताने का प्रयत्न किया; उन्होंने कहा कि यह विश्वास कर 
भूल है कि स्वगत-सापण स्वाभाविक नहीं है, क्योंकि प्रायः कठिन उद्देग में विचाः 
मुखर हो जाते हैं। परन्तु कठिनतम उठद्बेग में भी विचार शुखर होकर हरचानी में 
राजा की कही हुई सी पंक्तियों के लम्बे भाषण का रूप नहीं लेते । यह स्वीकार करने में 
कोई लाभ नहीं हैं कि स्वगत-भाषण स्वाभाविक है। स्वाभाविक वह नहीं है. न 
प्रतुकान्‍्त छंद और न अत्यधिक संघतनित्त गद्य स्वाभाविक होता तु जेस। 
प्रोफेसर ब्रेडले ने कहा है--“स्वगत श्रथवा पद्च के प्रयोग का तिरस्कार इस आधार पर 
नहीं किया जा सकता कि वह अस्वाभाविक है। नाठक की कोई भाषा स्वाभाविक नहीं 
होती । 

यह वात कुछ विचित्र लगती है कि जो दर्शक अन्य इतनी ही प्रस्वाभाविक 
रूढ़ियों को बिना भिरक के स्वीकार कर लेते, वे झ्रकस्मात स्वगत-भाषण का सत्या- 
भास के अभाव के कारण विरोध करने लगे हों । उन्होंने रिपवॉन विकल में इसका 
विरोध नहीं किया, जहाँ एक अंक में रिप के स्वगत-भाषण के श्रतिरिक्त कुछ सुनाई 
नहीं देता । वे एकांकी डि कर्टापत में भी इसे स्वीकार कर लेते हैं जिसमें सभी 
भूमिकाओं का अभिनय एक ही पात्र करता है, और एक के बाद दूसरा संवाद बोलता 
चलता है । परन्तु वास्तविक जीवन से सम्बन्धित आधुनिक नाटक में पात्रों के स्वगत- 
भाषण से वे रुष्ट होते हैं, क्योंकि नाटककार श्रौर दर्शक दोनों ही यह समझ गए हैं 
कि चाहे श्रतीत के रंगमंच पर यह कितना ही संगत क्‍यों न रहा हो, श्राज के तस्वीरी 
फ्रेम वाल रंगमंच में इसका कोई स्थान नहीं है । नाटककार को श्राज इसके प्रयोग में 
खतरा है; वहुत कम अवसरों पर ही पात्र के अंतर्भत भावों को प्रकट करने के 
लिए इसका प्रयोग किया जा सकता! हैं। यदि यह पहले की तरह॒अधिकता से प्रयुक्त ह 
तो आज के बादय के साथ इसका इतना विरोध देखकर इसके प्रति हमारा विरोधी 
भाव ही जागेगा । अब यह काव्य-नाटकों में ही परम्परा के रूप में जीवित रह सकता 
है, जहाँ हमें उच्च विचारों को सुन्दर शब्दों में सुनने में प्रसन्‍नता होती है। 
हल्के-फुल्के हास्यपूर्ण बाठकों में भी यह चल सकता है, क्योंकि उनमें हम किसी को 
गम्भीर भाव से स्वीकार नहीं करते, इसी से इसकी अ्रसंगति हमें तीब्नता से अनुभव 
नहीं होगी । 


ग्राठवाँ ग्रध्याय 
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। 
रंगमंच पर सफलता प्राप्त करने के लिए नाटक में ऐसे सशक्त कथानक की आवश्यकता 
होती है जो दर्शकों की रुचिको जागृत रख सके श्र उसे बनाये रख सके । अरस्त अपनी 
तीक्ष्ण बुद्धि से इस तथ्य को भली-भाँति समझ गए थे और श्राज से दो हजार वर्ष पहले ही 
इसके विषय में उन्होंने स्पष्ट शब्दों में घोषणा की जब कि उन्हें इस विषय में केवल 
एथेंस के रंगमंच का ही अनुभव था। यद्यपि सशक्त कथानक तात्कालिक सफलता के 
लिए ही भ्रावश्यक है, परन्तु यदि नाटक में ऐसे पात्र नहीं हैं जो कथा से अलग भी पाठकों 
की स्मृति में अ्रक्षण्ण रह सकें तो उसे क्षरिक लोकप्रियता ही मिल सकेगी । कथारुचियाँ 
देश-देश और समय-समय पर बदलती रहती हैं, और संभव स्थितियाँ इतनी कम होती 
हैं कि तया नाटककार अ्रधिक-से-अधिक यही कर सकता है कि उन्हीं पुराने कथानकों' 
को थोड़े हेरफेर से नये पात्रों के साथ जस्तुत करे । परन्तु मानव स्वभाव विश्वभर 
में और पीढ़ी-दर-पीढ़ी एक-सा रहता है। जिम्न पात्र को लेखक के समकालीन व्यक्ति 
जीवन्त और महत्त्वपूर्ण समभते हैं, वह अनेकों वर्षों तक जीवित रहता है। विश्लेषण से 
यह प्रकट होता है कि चाटककार पात्रों का सजन करने की क्षमता के ब्राधार पर ही' 
स्थायी कीति अजित करता है। क्‍ 
कथानक, स्थितियों, और घटनाक्रम--इन सभी तत्वों में---जो जन-साधारण 
की रुचि जगाने के लिए सबसे पहले आवश्यक हैं--चाटककार को नई बातों का 
समावेश करना होगा, और कथा-झचि को बनाये रखने के लिए उसे चतुर युक्तियों का 
प्रयोग करना होगा। जो पात्र उसकी कथा में वर्तमान हों, उनके निर्माण में नाटककार 
को अपनी कल्पना का पूरा उपयोग करता होगा, और उनमें वह जीवती शक्ति 
फूक देनी होगी कि जब हमें उस कथा की झ्ोर कोई रुचि न रह तब भी उसके 
पात्र हमारे लिए सजीव बने रह । प्राज हमारे लिए भच्चेण्ट झ्लॉफ बेनिस की 
केन्द्रीय घटनाएँ अविश्वसनीय हो चुकी हैं, परन्तु शाइलॉक अविस्मरणीय है । 
बह श्राज भी उतना ही सजीव प्रतीत होता है जितना पहली बार ग्लोब नाट्य-गृह 
के प्रदर्शत के समय रहा होगा । दिच्टठर्स टेल का कथानक असंभव बातों से पूर्ण 
है, परन्तु पदिता और फ्लोरिज़ल का तरुण प्रेम हमें अब भी मुग्ध करता है, क्योंकि 
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उसमें शाइवत मानवीयता है । म्चेण्ट श्रॉफ वेनिस में हम प्रमुख पात्र के लिए घट- 
नाञ्रों के असंभव तत्वों को सहन कर लेते हैं; यद्यपि इसके पात्र हमारे मन में उतना 
बड़ा स्थान प्राप्त नहीं करते । नाटक में कथा तो होनी ही चाहिए, परन्तु हमारी भावनाएँ 
उन पात्रों के लिए ही सुरक्षित होती हैं जो इस कथा को आगे बढ़ाते हैं। नाटक 
चरित्र-चित्रण और मनोविज्ञान की सूक्ष्मता के कारण महान होते हैं। इसी प्रकार के 
सजीव और जीवन्त पात्रों की रचना करने से, जो हमें सदा सुपरिचित लगें, ताटक- 
कार सच्चे श्रथों में नाटककार बनता है। यदि उसमें यह दाक्ति नहीं है, और उसने 
ऐसे पात्रों का सूजन नहीं किया जिन्हें अगली पीढ़ी पहचाने और पसंद कर सके, तो 
उसकी कीतति क्षणस्थायिनी ही होती है। यदि उसने केवल अपने कथानकों की उत्कृ- 
ष्टता के कारण ही ख्याति प्राप्त की है तो श्रगली पीढ़ी के नाटककार अ्रपने समय की 
बदली हुई रुचियों के कारण उससे झागे निकल जाएंगे । 

पात्रों को प्रस्तुत करने के लिए नाटककार के पास बड़े सीमित साधन होते हैं । 
वह उन्हें उसी रूप में चित्रित कर सकता है जसे वे अपने साथियों को प्रतीत होते हैं ४ 
वह उन्हें हमारे सम्मुख केवल उनके कथनों और कार्यों द्वारा ही प्रस्तुत कर सकता है, 
स्वयं किसी शब्द अभ्रथवा कार्य का विश्लेषण नहीं दे सकता । नाटक में स्वयं पात्र के 
कथनों श्रौर कार्यों को ही उसका चित्रण करना होगा, क्योंकि नाटककार को अपने को 
कथा के बाहर रखना है और व्याख्या करने की सुविधा भी उसे प्राप्त नहीं है। नाटक 
और उपन्यास के बीच सबसे महत्त्वपूर्ण श्रंतर यही है। उपन्यासकार श्रपने पात्रों के 
विषय में पाठकों से बात कर सकता है; वह न केवल हमें यह बताता है कि वे क्‍या 
कहते हैं, क्या करते हैं, वरन्‌ यह भी कि वे क्‍या सोचते हैं; चाहने पर वह और भी' 
झ्रागे जा सकता है, और हमें यह भी बता सकता है कि वह स्वयं उनके विषय में क्‍या 
सोचता है भ्रथवा हमें उनके विषय में क्या सोचने देना चाहता है । 

उदाहरण के लिए थकरे के उपन्यासों का बहुत-सा झाकर्षण इसी में है कि 
वह निरन्तर कथा में हस्तक्षेप करता रहता है, और कथा का कार्ये-व्यापार उसके 
विवरणों में डूबा रहता है। चाहे हम थकरे की पद्धति को पसंद करें, चाहे बाल्ज़ाक 
की हृढ़ तटस्थता और पक्षपातहीनता को, परन्तु यह निश्चित है कि नाटककार को 
इस प्रकार की सुविधा प्राप्त नहीं है । नाठक में कोई टिप्पणी, कोई व्याख्या, कोई भी 
संकेत संभव नहीं है। रंगमंच पर प्रत्येक पात्र को अपने ऊपर निर्भर रहना है, और 
अपने लिए बोलना है, उसे अपनी कथनी और कार्यों द्वारा ही भ्रपना औचित्य सिद्ध 
करना है, और यदि वह चतुर है, तो हम सबके सम्मुख उसे श्रपनी चतुराई सिद्ध करनी 
होगी, क्‍योंकि स्वयं देखे बिता हम इस पर विश्वास नहीं करेंगे । उसके वाक्‌-चतुर कहे 
जाने का भी हम अपने कानों से उसका प्रभाव पाये बिना विद्वास नहीं करेंगे | यदि 
उससे कोई निन्‍्दनीय कार्य हो गया है तो लेखक को ऐसी सुविधा नहीं है कि ऐसा तके 
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दे कि हम वह कार्य भूल जाएँ । रंगमंच पर पात्र हमारे सम्मुख खड़े होते हैं, भौर वे जो 
हैं, वही हैं; वह नहीं, जैसा लेखक चाहता है कि हम उन्हें समझे । 
पात्र के चित्रण के साधन सीमित होते हुए भी, कदा वित्‌ इस सीमा के कारण 
ही नाटककार इस अनिवारयता को ही शक्ति समभकर हमारे सम्मुख ऐसे पात्रों को 
लाता है जो अपने कार्यों और वचनों से ही उजागर होते हैं। हमारे निकट हैमलेट और 
आॉयेलो उतने ही सत्य हैं जितना डॉन क्विक्सोट; और बेकी शार्प तथा लेडी टीज़ल भी 
उतनी ही सजीव हैं । मोलियर श्रपनी प्रतिभा से एक पाखंडी व्यक्ति--वारत्युफ़---का 
बिन्रण करने में समर्थ हुए हैं, तारत्युफ कभी श्रपनी पवित्रता का नक्काब नहीं छोड़ता 
और हम उसका स्वर सुनने के पहले ही उसकी वास्तविकता को जान लेते हैं । वास्तव 
में, यदि हम साहित्य के उन पात्रों को देखें जो हमारे मस्तिष्क में हैं, तो यह स्पष्ट हो 
जाएगा कि उनमें से आधे नाठक के पात्र हैं। सॉफ़ॉक्लीज़ का नाटठकीय पात्र इडिपस, 
झौर यूरिपिडीज़ की पात्री मीडिया हमारी स्मृति में उतने ही स्पष्ट हैं जितने होमर 
का श्रकिलीज् और वर्जिल का दीदो। नाठकों में इन पात्रों के सृजन में 
चाहे महाकाव्यों की अपेक्षा अधिक कठिनाई पड़ी हो परन्तु इनका चित्रण उतना ही 
सजीव है। 
नाटक का पात्र अपने कथनों और कार्यों द्वारा दर्शकों का परिचित बनता है। 
उसका अस्तित्व उसके कार्यों में ही है; वह पहले कथानक के लिए जीता है, और 
बाद में श्रपने लिए। अथवा हम इससे कुछ आगे जाकर यह भी कह सकते हैं कि 
नाटककार शपने पात्र के जीवन के उन अंशों पर कुछ भी ध्यान नहीं देता जो उस 
कथानक से सीधे सम्बन्धित न हों श्रथवा जो उस वाटक की कथा के अंग ने हों । पात्र 
को नाटक में जैसा होना चाहिए वंसा होता है; परन्तु वह वेसा कैसे बना, नाटक- 
कार हमें यह नहीं बताता, या तो वह जानता नहीं है या उसे बताने की चिता नहीं 
होती । नाटककार इस बात में तो गहरी रुचि' रखता है कि उसके पात्र नाटक में क्‍या 
हैं? परन्तु वे पहले क्या रह चुके हैं, अथवा नाटक के बाहर क्‍या हो सकते हैं, यह प्रश्न 
चह नहीं पूछता । 
यह बात मोलियर के विषय में विशेषकर सत्य है। आरगोत के हँसी-खुशी- 
भरे घर में अपनी भयंकर छाया डालने के पहले तारत्युफ़ कौन था ? उसके पहले वह 
कौन-से दुष्कम॑ कर चुका था ? कौन-सी दुघटनाएं उसके जीवन में हो चुकी थीं? 
सोलियर यह कुछ नहीं बताते, शायद वे बता ही नहीं सकते थे । सम्भवतः वे यह 
हते कि इससे कुछ श्रन्तर नहीं पड़ता, क्योंकि तारत्युफ़ जो है वह है, वह वैसा है 
जेसा हम उसे देखते हैं; हमें उसे जानने के लिए केवल उसे देखने और उसे सुनने की 
आवश्यकता है। जिसने उस मानवद्वेषी को इस प्रकार अधीर बना दिया था, वह 
युवती विधवा सेलीमेत कौन थी ? किस परिवार की थी? उसने कहाँ तक शिक्षा 
थाई थी ? उसका पहला पति कौन था ? उसकी मृत्यु कब हुई ? मोलियर (इन प्रदनों 
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का उत्तर नहीं देते । सेलीमेन उस नाटक का एक सजीव पात्र है, उसी प्रकार जेसे 
तारत्युफ; और उनके रचनाकार के लिए इतना ही पर्याप्त है । मोलियर के पात्र सम्पूरों 
और सशक्त रूप में उभरते हैं, नाटक में अपनी भूमिका निभाते हैं, तब पर्दा गिर जाता 
है, और हमारे लिए वही उनका अत्तिम परिचय है । 

इसमें--जैसे कि और भी बहुत-सी बातों में--शेक्सपियर मोलियर के समान 
हैं। हम दुखित जेक्स को आडेन के जंगल में एक विदूषक से वाक चातुरी दिखाते झौर 
नंतिकतापूर्ण बातें करते देखते हैं; वह बात करता है श्रौर हम तत्काल उससे परिचित 
हो जाते हैं, एक ऐसे व्यक्ति की भाँति जिससे हम जाने कितनी बार मिल चुके हों । 
परन्तु वह कौन है ? उसका पद कया है ? वह कहाँ से आया है ? इतनी दूर ग्रीनबुड' 
में कैप्ते भ्रा गया ? दोक्सपियर इन सब प्रद्नों के विषय में हमें श्रपरिचित ही रखते हैं, 
सम्भवतः वे स्वयं भी अपरिचित थे । नाटक में निर्वासित डयूक और उप्तके साथियों 
के पास जक्स की झ्रावश्यकता थी और शेक्सपियर ने वहाँ उसे;रख दिया; इसी विशेष 
प्रयोजन के लिए उसका तत्काल सूजन कर डाला | और इयागो, वह कौन है ? ऐसा 
अद्वितीय दुष्ट श्रॉथेलो का घनिष्ठ कंसे बना ? और वेनिस के श्रग्नणी लोगों में से उसके 
मित्र कंसे थे ? उसने कब कहाँ ईमिलिया को देखा और उससे विवाह किया ? उसकी 
पत्नी डेसडीमोना की दासी कैसे थी ? शेक्सपियर इन सब बातों के बारे में कुछ 
बताने को रुकते नहीं, उन्हें वसा का वेसा स्वीकार कर लेते हैं; वे हैं जेसी हैं, और 
इयागो जो कुछ ताटक में है, वह है; इससे कुछ अन्तर नहीं पड़ता कि नाटक की कथा 
के पहले वह क्या था ? 

उपन्यास लिखने के पहले तुर्गंनेव अपने कथानक के हर पात्र के जीवन-चरित्र 
की रूपरेखा पूर्ण रूप से खींच लेता था और पहले से ही उनके पूर्व के जीवन, जन्म, 
उनकी शिक्षा और उनके झापसी सम्बन्धों के विषय में निश्चय कर देता था। इसमें 
सन्देह नहीं कि अन्य उपन्यासकारों के लिए भी इस प्रकार की युक्तियों का प्रयोग 
लाभदायक रहा है, परन्तु नाटककार के लिए ऐसा विशिष्टीकरण अनावश्यक होगा। 
पात्र उसके सम्मुख चलते और बोलते हुए जाते हैं; वह उन्हें सजीव रूप में अपने 
नाटक में रख देता है, और सदा-सवंदा के लिए वे उसमें ही रहते हैं। नाटककार 
उनपर उप्त नाठक विशेष की भूसिकरा के पहले के अस्तित्व के विषय में कोई प्रश्न नहीं 
करता । 

श्रीमती जेम्सन ने शेक्सपियर को नायिकाशों का बंचपन नाम से एक सुन्दर 
और कल्पतापूरण पुस्तक लिखी थी। उसमें उन्होंने पोशिया, रोजलिड, बियेट्रिस और 
श्रॉफ़ोलिया इन चार नायिकाओ्रों के बाल-जीवन के चित्र खींचने की चेष्टा की है। 
उन्होंने उन सकेतों को बढ़ा-चढ़ा कर प्रस्तुत करते में कुशलता दिखलाई जो उन्हें 
नाठकों में दिये गए प्रतीत हुए । उनकी कृति इस बात का प्रमाण है कि उस महान 
नाटककार ने ऐसे पात्रों का सूजन किया है जिनके विषय में जितना लेखक ने बताया 
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है, हम उससे भ्रधिक जानना चाहते हैं। परन्तु उसका श्रम कितना ही सुखद क्‍यों न 
हो, एक प्रकार से वह व्यर्थ था। पोशिया और रोजलिंड, बियेट्रित और श्रॉफ़ीलिया 
उन नाटकों में जीवित हैं जिनमें वे प्रस्तुत की गई हैं; वे उसी प्रकार और केवल उसी 
प्रयोजन के लिए जीती हैं । यदि शोक्‍्सपियर को इसके विषय में ज्ञात हो जाता तो 
जितनी भी पुस्तकें उनके सम्बन्ध में लिखी गई हैं, उन सबमें श्रीमती जैक्सन की 
यही स्तेहपूर्ण श्रद्धांजलि उन को सबसे अ्रधिक हास्याप्रद प्रतीत होती । 

शेक्सपियर की ये बालिका नायिकाएँ भ्रौर उनके दूसरे सब पात्र स्वयं स्पष्ट 
हैं। हम उन्हें प्रथम बार देखकर ही बिना किसी मरिफक के स्वीकार कर लेते हैं। 
हम उनकी मानवीयता और सजीवता से परिचित हो जाते हैं, यद्यपि हमें उनके जीवन 
के एक अंश का क्षरिक चित्र ही देखने को मिलता है। यद्यपि हमारे सामने वे 
थोड़े समय को ही झाते हैं फिर भी शेक्सपियर, मोलियर, श्रौर सॉफ़ॉक्लीज़ तथा श्रन्य 
मेधावी नाटककारों के लिए अपने-अपने ढंग से उतना ही समय पर्याप्त है। वे' हमारे 
सामने रंगमंच पर जिन पात्रों को प्रस्तुत करते हैं, वे पु श्लौर समूचे दिखाई पड़ते 
हैं । हमें लगता है कि हम इन प्रमुख पात्रों से जितने परिचित हैं, उतने अपने परम 
आात्मीय मित्रों से भी न होंगे । उनके बारे में जितना झावश्यक है उतना हम जान 
लेते हैं यह बात इसी से स्पष्ट है कि हमें पता चल जाता है कि अवसर पड़ने पर वे 
किस प्रकार का व्यवहार करेंगे। हम परीक्षण के समय उनकी भावनाओं और उनके 
कार्यों के विषय में अश्रनुमान लगा सकते हैं। हमें इसमें कोई सन्देह नहीं होता कि वे 
अपने चरित्र के अनुसार व्यवहार करेंगे । 

यदि वे पात्र अतिलौकिक होते हैं, और हमारे भौतिक जीवन के किसी भी 
सम्भव प्रनुभव से परे होते हैं तब भी हमें ऐसा ही लगता है । उदाहरण के लिए, शेक्स- 
पियर प्रेतों, छुडेलों और परियों का चित्रण करने में प्रसन्‍तता का अनुभव करते हैं; और 
कम से कम एक बार क लिबन में तो वे ऐसे विचित्र, श्रप्रकृत पात्र का सृजन करते ही 
हैं जो केवल अधं-मानवीय है । परन्तु हमारे सम्मुख कभी इन अतिप्रकृत जीवों के 
आचित्य का प्रदन नहीं उठता--इनमें से हर एक अपने अस्तित्व के नियमों का पूर्ण 
रूप से पालन करता है। वे भले ही प्रकृति से परे हों जेसा हम समभते हैं, परन्तु हमें 
अस्वाभाविक नहीं प्रतीत होते । जेसा कि चाल्सें लेंब ने कहा था जब शेक्सपियर अति- 

 मानवों का चित्रण करते हैं तो मानो मानवता के निकटतम हो जाते हैं; उन्होंने 
प्रकृति के क्षेत्र से बाहर के पात्रों का सूजन किया है, परन्तु उन्हें प्राकृतिक नियमों के 
अन्त्गंत ही रखा है । केलिबन और चुड़ेलें अ्रपनी प्रकृति के नियमों की दृष्टि से उतने 
ही वास्तविक हैं जितने ऑयलो, हैमलेट और मेकबेथ । 
पथ मर क्‍ 


प्रसिद्ध नाटककारों के मुख्य नाठकों के प्रमुख पात्र भ्रत्यन्त सजीव होते हैं, और 
: केंथानक से अलग उनका अपना अस्तित्व होता है, उनमें से प्रत्येक पात्र केवल एक 
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चरित्र ही नहीं, वरन्‌ अभिनीत होने के लिए सजित भुमिका भी है | कभी-कभी तो ये 
भूमिकाएँ किसी विशेष अभिनेता के लिए होती हैं, जैसे, बर्बेंज, काकलें, कुमारी शामें- 
सले, कुमारी मोलियर श्रादि अभिनेता और भ्रभिनेत्रियाँ । निम्न श्रेणी के लेखकों के 
नाटकों में केवल भूमिकाश्रों का सूजन ही होता है, और इन भूमिकाओं का व्यक्तित्व 
अभिनेताओशों की अभितय-क्षमता पर निर्भर होता है। उच्च कोटि के नाठककारों के 
नाटकों में ये भूमिकाएँ विशेष अभिनेताश्रों के श्रनुसार समंजित किये हुए वे चरित्र हैं 
जिनका जीवन उस विशेष अभिनेता ही नहीं नाटक से भी अलग अपना व्यक्तित्व रखता 
है। सम्भव है, नाटक के पहली बार खेले जाने के समय जिस कामदी या त्रासदी-अ्रभि- 
नेता ने उनका अभिनय किया हो उसके अनुसार वे भूमिकाएँ विस्तृत अथवा सीमित 
कर दी गई हों, परन्तु पात्रों के रूप में वे हमारे ऊपर ऐसा प्रभाव डालती हैं कि हम 
जब उनके विषय में विचार करते हैं तो रंगमंच का ध्यान झाना झ्रावश्यक नहीं है । 
लेखक हमारे सम्मुख किसी भी चरित्र के कौन से विशेष पक्ष और गुरण बता- 
येगा, यह जिस कृति का वह पात्र होता है उसकी स्थितियों और घटनाओं पर निर्भर 
करता है। यह बात शभ्रधिक स्पष्ट हो जाती है जब नाटककार एक ही पात्र को दो 
नाठकों में प्रस्तुत करता है, क्योंकि हम यह देखते हैं कि दोनों नाटकों में वही चरित्र 
एक-सा नहीं है । सॉफॉक्लीज ईडिपस और एन्टिगोने दोनों नाटकों में क्रियॉँन नामक 
पात्र को प्रस्तुत करते हैं, परन्तु दोनों नाठकों में उसके चरित्र में निश्चित श्रन्तर है । 
इस अन्तर का कारण यही नहीं है कि दोनों नाटकों की कथा में समय का बहुत व्यव- 
धान है | पिछला क्रियॉन पहले वाले क्रियॉन से इस कारण भिन्‍त हैं कि दोनों नाटकों 
के कथानक भिन्‍न हैं, और वह दोनों नाटकों में एक-सा नहीं हो सकता था । शेक्सपियर 
ने मेरी वाइवज्ञ नामक नाठक में जिस स्थूलकाय सामन्त को प्रेमी के रूप में प्रस्तुत किया, 
वह पहले के फ़ॉल्स्टाफ़ का शअ्रत्यन्त शीणें रूप था, जो प्रहसन के कथानक के कारण 
हमारे सम्मुख आया । इस प्रहसन के कार्यव्यापार और उसकी हास्यपुर्ण स्थितियों के 
मनमाने क्रम के कारण शेक्सपियर ने हमारे सम्मुख जिस फ़ॉल्स्टाफ़ को प्रस्तृत किया वह 
पहले के क्रॉनिकल नाटक के फ़ॉल्स्टाफ़ की शीरां प्रतिकृति था। मोलियर ने स्गनरेल का 
अभिनय छः से श्रधिक नाटकों में किया, परंतु किसी दो में वह एक-सा नहीं रहा। 
अपनी बाह्य रूपरेखा में दोनों क्रियॉन, दोनों फ़ॉल्स्टाफ़ और छहों स्गनरेल के 
चरित्र एक-से ही हैं, परन्त्‌ उनमें छोटी-छोटी बातों में श्रन्तर है--इतना कि कभी-कभी 
तो पहले वाली विशेषताओं का विरोधी रूप प्रकट होता है श्ौर यह दिखाना कठिन 
नहीं है कि ये विभिन्‍नताएँ बाद के नाटकों के कथानकों का परिणाम हैं। यदि नाटक- 
कार ने चाहा भी होता कि उसकी कल्पना के इन प्राणियों में श्रपणी सब मूल विशेष- 
ताएँ बनी रहें तब भी वह ऐसा कर नहीं सकता था, क्योंकि मूल कथानक और मूल 
पात्र इस प्रकार श्रापस में गृथे श्रौर मिले रहते हैं कि जब पात्रों को पहले कथानक से 
निकाल कर दुसरे धटनाक़म में रखा जाता है तो उन्हें श्रपने को उसके भ्रनुसार ढालना 
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पड़ता है। जिन परिस्थितियों में वे काम करते हैं, उनके अनुकूल होने से वे अपने को 
रोक नहीं सकते । नाटककार रंगमंच पर हमारे सामने किसी भी पात्र का चित्रण उसके 
कार्य द्वारा ही कर सकता है, और काये-व्यापार द्वारा यह भी निश्चित होता है कि 
चरित्र का कितना अंश दिखलाया जा सकता है श्रौर उसके किन पक्षों पर जोर देना 
होगा । 

किसी भी महत्त्वपूर्ण नाटक में पात्र ही कथानक का निर्माण करते हैं, और 
कथा का स्वरूप भी पात्रों के व्यक्तित्व से ही निमित होता है । फिर भी पात्र उसी 
प्रकार के हो सकते हैं जंसा उन्हें कथानक बना दें । पात्र और कथानक का संयोग 
कोई आ्राकस्मिक यांत्रिक मित्रता नहीं है, घत्िष्ठ रसायनिक यौगिक के समान है ! पात्र 
झग्रौर कथानक समानान्‍्तर नहीं रखे जाते, वे परस्पर एकीकृत होते हैं, उनका अस्तित्व 
एक-दूसरे के लिए है और एक-दूसरे के साथ है। कदाचित्‌ यही कारण है---श्रथवा यह 
एक कारण है--जिससे नाठककार अपने पात्रों के व्यक्तित्व के नाटक की स्थितियों में 
प्रभ्िव्यक्त रूप के श्रतिरिक्त और किसी पक्ष की चिता नहीं करता । उसे तभी तक 
इसकी गहरी चिता रहती है कि वे क्या कहते हैं श्रौर क्या करते हैं, जब तक वे' उसके 
नाटक के मंच पर रहते हैं। इसके अतिरिक्त वे पात्र क्या हो सकते हैं, भ्रन्य अवसरों 
में उन्होंने क्या कहा और किया था, इसकी उसे बिलकुल चिता नहीं रहती । नाटककार 
के लिए उसका महत्त्व अपने नाटक के रूपबंध में ही होता है ! 

नाटककार किसी भी पात्र के जीवन का एक छोटा अंश ही दिखा सकता है; 
भ्रोर यदि हम उस अंश में से पूरे व्यक्तित्व का अनुमान लगाना चाहें, तो हमें मानव- 
प्रकृति के विषय में सूक्ष्म ज्ञान और कल्पना-शक्ति की आवश्यकता होगी । हम श्रीमती 
जेम्सन का झनुकरण करके अपना मनोरंजन कर सकते हैं, उससे और कोई लाभ नहीं 
होगा । हमें ऐसे प्रयत्नों के महत्व को बढ़ा-चढ़ा कर देखने के सम्बन्ध में सावधान रहना 
चाहिए । 

3 

स्टीवेन्चन ने एक बार एक मित्र से कहा था कि उसे कथा-निर्माण की तीन 
ही पद्धतियाँ मालूम हैं। लेखक कुछ पात्रों को लेकर चल सकता है और उनके प्रदर्शन 
के लिए एक कथानक की रचना कर सकता है, या एक कथानक ले सकता है जिसमें 
पात्रों को समो सकता है, अथवा पात्रों तथा कथानक को एक विशेष वातावरण का 
अंग बना सकता है। नाटक में इस तीसरी पद्धति का प्रयोग अ्सम्भव है क्‍योंकि दर्शकों 
के ध्याद को श्राकषित रखने के लिए केवल वातावरण पर्याप्त नहीं है । प्नन्य दोनों 
पद्धतियाँ नाटककार को सुलभ हैं, और एक या दूसरी पद्धति के अ्रनुसार रचे हुए नाटकों 
का उदाहरण देना कोई कठिन नहीं है । उदाहरण के लिए बूजुश्रा ज्ञांतियास निश्चय 
ही ऐसा नाटक है जिसकी संकल्पना लेखक के मन में जूदें के चरित्र से आरम्भ हुई थी। 
इस केन्द्रीय चरित्र को स्पष्टता से ध्यान में रखकर मोलियर ने नाटक में ऐसी स्थितियाँ 
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तथा अन्य बंधनों के होते हुए भी त्रासदियाँ लिखीं, लेकिन त्रासदियों पर बन्धन का कोई 
प्रभाव नहीं है । श्रगामेमनान और ईडिपस पूर्णातया मुक्तभाव से लिखी हुई प्रतीत होती हैं, 
और उनके कथानक उनके पात्रों के आ्रान्तरिक सम्बन्ध के संगत परिणाम प्रतीत होते हैं । 

देक्सपियर भी इसी प्रशंसा के अधिकारी हैं। यदि कोई ऐसा नाटक है, जिसमें 
पात्र कथानक को संचालित करता है, जिसमें कार्य-व्यापार केंद्रीय पात्र पर निर्भर है, तो 
ऐसे नाटकों में पहला हैमलेट है । इस त्रासदी में सभी क्रमिक घटनाएँ नायक की विशेष- 
ताझों का परिणाम हैं ? यदि हम और अच्छी तरह न जानते तो यह समभते कि 
देवशपियर ने पहले हैमलट की अवधारणा की है, श्रौर उसके पश्चात्‌ उस चरित्र की 
अभिव्यक्ति के लिए उपयुक्त कथा गढ़ ली है । परन्तु हम अच्छी तरह जानते हैं कि यह 
ठीक नहीं है; हैमलेट के कथानक की रचना पहले के एक नाटककार--संभवतः किड ने 
की थी, जिसने उस कथा को एक श्रतिभावुकतापूर्ण नाटक के--एक प्रबल रक्‍्त-बरासदी 
के--योग्य समक्ा जिसमें अतिनाटकीयता भरी थी और जो उस उथल-पुथल से भरे समय 
के दर्शक वर्ग को अत्यन्त रुचिकर थी। इस रक्त-त्रासदी की कथा को शेक्सपियर ने 
अपनाया और उसके ग्राम्य तत्वों को हटाकर तथा हैमलेट के चरित्र को उच्चतम स्तर 
तक उठाकर इसे श्रपने साँचे में ढाल लिया । स्पष्ट है कि उन्होंने यह सब एकबारगी 
ही नहीं कर लिया था| कथा-विषय को उपयुक्त जानकर वे इस पर बार-बार लोटे। 
वह हैमलेट का पुनरीक्षण करते रहे भौर अपने को इसमें पूरी तरह लगा दिया, यहाँ 
तक कि वह इस प्रकार उच्चतम स्तर तक उठ गया कि शेक्सपियर की प्रतिभा की 
सबसे समृद्ध अभिव्यक्ति बन गया। जिसे उन्होंने एक ग्राम्य श्रतिनाटक के रूप में 
पाया था उसे बौद्धिक त्रासदी के रूप में ढाल दिया, एक ऐसे नाटक के रूप में 
जिसमें उन्होंने सब नाटकों की श्रपेक्षा अपने को अ्रधिक अभिव्यक्त किया है। उन्होंने 
एक दूसरे व्यवित की आविष्कृत कथा को लेकर अपनी महान कल्पनाशक्ति से अपूर्वे 
चना दिया । 

जो एस्किलस और सॉफ़ॉक्लीज़ ने श्रगामेमनान और ईडिपस के साथ किया 
था और शेक्सपियर ने हैसलेठ के साथ, वही मोलियर ने डान जुश्नाँ के सम्बन्ध में 
किया । इस महान नाटक की रूपरेखा एक स्पेनी नाटक से बहुत भिन्‍न नहीं है, जिससे 
इसका कथानक परोक्ष रूप से ग्रहण किया गया है; परन्तु इसका श्रर्थ, सजीवता और 
इसका वास्तविक मूल्य मोलियर की ही देन है, यह तथ्य वैसा ही निविवाद है, जैसे 
हेमलेट के कथानक का श्रपनी स्थायी प्रभावशालिता के लिए शेक्सपियर का ऋणी 
होना । भ्रव यह स्वीकृत है कि नाटककार चाहे कथानक से प्रारम्भ करे या पात्र से, 
उससे कोई श्रन्तर नहीं पड़ता । मुख्य बात तो यह है कि वह समाप्त कहाँ पर करता 
है, नाटक में पात्र कथानक द्वारा संचालित जान पड़ते हैं ग्रथवा कथानक पात्रों के कारण 
गोण हो जाता है | नाटककार का मुल्यांकन सम्पूरों नाटक के आधार पर होना चाहिए, 
उसके द्वारा चुनी गई पद्धति के आधार पर नहीं। द 
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महान्‌ ताटकों के प्रमुख पात्र सदेव अभिनय की दृष्टि से श्रच्छी भूमिकाएँ 
होते हैं, जिनकी ओर महत्वाकांक्षी अभिनेता आकर्षित होते हैं। यद्यपि वे लेखक के 
समकालीन किसी अभिनेता के लिए रचे जाते हैं, परन्तु अभिनेता के व्यक्तित्व की 
सीमाओं का अतिक्रमण कर जाते हैं। वे केवल एकपक्षीय आाकृतियाँ ही नहीं होते, 
समूची आक्ृतियाँ होते हैं जिन्हें प्रत्येक ओर से देखा जा सकता है; इसी से बाद के 
ग्रभिनेताओ्रों हारा विभिन्‍न प्रकार से उनका निरूपणा किया जा सकता है । 
वास्तव में लेखक को यह देखकर आश्चर्य ही होगा कि जिस भूमिका को उसने एक 
विज्लेष प्रकार के अभिनेताशों के उपयुक्त समझा था, उसका अभिनय नितान्त भिन्‍न 
स्वभाव के अभिनेता द्वारा सफलतापूर्वक किया जा सकता है। 

इसका सबसे स्पष्ट उदाहरण स्कूल फ़ॉर स्केंडल के प्रदर्शनों का इतिहास है । 
देरिडन ने इस कामदी की भूमिकाओं को गैरिक से प्राप्त कम्पनी के अभिनेताओं के 
अनुसार रखा था, विशेषकर लेडी टीज़ल की भूमिका तो अभिनेत्री श्रबिगटन के लिए 
ही निर्मित की गई थी । नाटक में टीजल एक ग्रामीण लड़की है, जो नगर में श्राकर 
फ़ेशनपरस्त बन गई है। श्रीमती अबिगटन उच्च-कासदी की उच्चस्तरीय स्त्रियों को 
भ्रद्धितीय ढंग से प्रस्तुत करतीं थीं शौर उन्होंने लेडी टीज़ल की भूमिका इसी रूप में 
प्रस्तुत की । परन्तु जब उन्होंने नाटक से अवकाश ग्रहण किया तो लेडी टीज़ल का 
अभिनय श्रीमती जॉर्डन करने लगीं। श्रीमती अविगटन ने लेडी टीज़ल को केवल 
फ़ेशनपरस्त स्त्री के रूप में देखा था, श्रीमती जॉर्डत ने उसमें उच्च वर्ग की स्त्री के 
व्यवहारों शौर अ्रदाश्नों की नक़ल करने वाली एक ग्रामीण लड़की देखी । चरित्र का 
यह दूसरा निरूपण सम्भवतः शेरिडन को श्रभीष्ट न था, परन्तु कदाचित्‌ उनके न जानते 
हुए भी उस पात्र में श्रधिक विषमता भरा गई थी। अपने ढंग से श्रीमती जॉर्डन का 
प्रदर्शन भी उतना ही प्रभावशाली रहा ज॑सा श्रीमती अ्बिगटन का होता था। जो 
पात्र केवल एक ही कोण से देखा जा सकता है, वह छाया नाटक की भाँति एकपक्षीय 
होता है, उसमें वास्तविकता का ठोसपन नहीं होता । 

जो बात कामदी के पात्रों के लिए सही है वही त्रासदी के पान्नों के लिए भी सही 
उतरती है। उदाहरण के लिए इयागो का प्रदर्शन एडविन बुथ ने दुष्टता के अवतार के 
रूप में किया जो अपने दुष्ट उद्दे श्यों को श्रथक इच्छाशवित से पूरा करने में लगा रहता 
है। परन्तु दूसरे अभिनेताओं ने ईमानदार इयागो के चरित्र का ग्राम्य, आवेशपूर्ण और 
सेनिक पक्ष प्रस्तुत करना पसन्द किया है, इस चित्रण में श्रॉयेलो का उसके प्रति इतना 
विश्वास करना अधिक सम्भव जान पड़ता है लुइस ने, जिसने दोनों प्रदान देखे थे, 
सालबीनी द्वारा प्रदर्शित श्रॉयेलो और एडमंडकीन द्वारा प्रस्तुत श्ॉयेलो के भ्रसाधारण 
श्रंतर के बारे में चर्चा की है। एडमंडकीन श्रावेशपूर्शा, क्रोधी और विस्फोटी प्रकृति 
का था और इतालवी अभिनेता सालवीनी भव्य, विशाल और अतिप्रभावशाली था । 
इसी प्रकार का प्रत्तर फ़ेड्टर द्वारा प्रस्तुत हैमलेटभर बूथ तथा इविग द्वारा प्रस्तुत हैमलेट 
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में था। फ़ेइ्टर उस नाटक को केवल अत्यधिक प्रभावशाली घटनाश्रों के क्रम के रूप में 
देखता था और उसे केवल एक अतिभावुकतापूर्ण नाटक के रूप में निरूपित करता 
था। बूथ और इविग घटनाश्रों को नाटक के काव्यमय तत्व से गोण स्थान देते थे; वे 
यथासंभव कथानक की तीब्ता को कम करते थे और अपने प्रदर्शन को एक उदास 
सौन्दर्य से भर देते थे । 

ऐज्र यू लाइक इट के जेक्स को देखकर विचार किया जाय कि उसका अभिनय 
किस प्रकार होना चाहिए। क्‍या वह संसार के विरुद्ध दोषारोपण करने वाला कद 
निराशावादी और समूची मानवता के प्रति विद्वेष प्रकट करता हुआ मानव-विरोधी है, 
अथवा केवल एक परिहासप्रिय व्यक्ति है, जो अपनी भावनाश्रों की श्रतिरंजना करता 
है और बढ़ा-चढ़ाकर कहता रहता है और उसे इस बात का निश्चय रहता है कि उसके 
साथी उसकी बातों को गम्भीरता से नहीं लेंगे । उसे तो जेसे इस बात का भी विश्वास 
है कि बातें जितनी ही बढ़ा-चढ़ाकर कही जाएंगी उतना ही वे लोग उन पर हंसेंगे। 
देक्सपियर ने जो शब्द जैक्स से कहलाए हैं उनसे इन दोनों रूपों से उसे कुछ भी समझा 
जा सकता है; और इन शब्दों के द्वारा ही वह पात्र अपने स्वरूप का परिचय 
देता है। हमें उसके विषय में कोई भी अन्य सूचना नहीं है, जो कुछ वह कहता है 
उसी के श्राधार पर उसके चरित्र के विषय में निर्णय करना है, और जो कुछ वह 
कहता है उसके आधार पर तो उसे इन दोनों, परस्पर इतने भिन्‍न रूपों से, समभा जा 
सकता है । 

हम नाटक में पात्र को उसकी उतक्तियों श्रथवा उसके कार्यो से ही समभ सकते 
हैं। जेक्स तो कुछ करता ही नहीं; कामदी में उसका कार्य केवल बात करने का है 
और ऐज्न यू लाइक इट के दूसरे पात्रों की उक्तियों से उसके विचित्र चरित्र के 
विषय में कुछ पता नहीं चलता । सम्भवतः शेक्सपियर इस प्रकार के परस्पर विरोधी 
निरूपण नहीं चाहते थे; सम्भवतः वे यही चाहते होंगे कि जेक्स वेसा ही समझा जाय 
जसा वह वास्तव में है। परन्तु उन्होंने इस पात्र को इस प्रकार प्रक्षेपित किया है कि 
दूसरा निरूपण--चाहे जिप्त निरूपणा को दूसरा निरूपण माना जाय--भी श्रब उतना 
ही स्वीकायं हो गया है, जितना उनका इच्छित निरूपण। जैक्स, इयागो, श्रॉयेलो तथा 
हैमलेट के चरित्रों में शेब्सपियर ने मनुष्य की सहज जटिलता का समावेश किया, और 
उनके व्यवहार तथा बातचीत की विशेषताओं के सम्बन्ध में हम' उसी प्रकार बात कर 
सकते हैं जंसे अपने किसी आत्मीय के बारे में । यह चरित्र सजीव हैं; उनमें असीम 
विविधता है जो विभिन्‍न दर्शकों की दृष्टि में विभिन्‍न रूप ग्रहणा करती है । 

ऐसा भी हो सकता है कि पात्र के चित्रण में यह विविधता और जटिलता 
नाटककार का निश्चित उद्देश्य न रहा हो ; परन्तु यदि वह ऐसा कर सका है--चाहे 
करना न चाहा हो, श्ौर चाहे उसे ज्ञात भी न हो कि उसने ऐसा किया है-- तो उसे 
इसके लिए प्रशंसा मिलनी ही चाहिए। कदाचित्‌ उसका विचार यह हो कि उसने 
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अपनी कल्पना की सृष्टि--उस पात्र को--कथानक ' में ही सीमित रखा है, परन्तु 
उसकी कल्पना ने उस प्राणी को विशॉालतर जीवन और शअ्रधिक समृद्ध व्यक्तित्व प्रदान 
कर दिया है। यदि उसकी कल्पना-शक्ति प्रबल और मानव स्वभाव के लिए उसकी 
अंतह छिट पैनी होगी तो उससे यह आश्चय श्रनजाने ही घटित हो जाएगा । जो कलाकार 
ग्रपनी शक्तिभर श्रपनी शोर से सर्वोत्तम प्रस्तुत करता हैं, वह अधिकतर अपने प्रयत्त 
की एकाग्रता के कारण मानो अपनी प्रकृृत क्षमतात्रों का भी अतिक्रमण कर जाता है । 
८ 

यह शक्ति केवल महान्‌ नाटककारों में ही होती है, साधारण नाटक लिखने 
वालों में नहीं। घटिया लेखक में, चाहे वह कितना भी कुशल और चतुर क्‍यों न हो, 
इतनी समृद्ध कल्पना-शक्ति नहीं होती, और उसके नाटकों के पात्र जंसा वह बनाता है 
उससे अधिक कुछ नहीं हो पाते । वास्तव में घटिया नाठककार स्थायी पात्रों का सृजन 
नहीं करता ; वह अधिक से भ्धिक यह कर सकता है कि कुछ विशिष्ट अभिनेतश्रों 
के लिए उपयुक्त भूमिकाएँ जुटा दे ; ये भूमिकाएँ उन अभिनेताशरों के कारण ही सजीव 
प्रतीत होती हैं। रचनात्मक कल्पना की कमी होने के कारण घटिया नाटक लेखक 
पात्रों से अधिक कथानक का श्राश्रय लेता है। कार्य-व्यापार का संचालन, जो सच्चे 
नाटककारों के नाठकों में गौर महत्त्व की वस्तु समझा जाता है, इन साधारण नाटक 
लेखकों के नाटकों में प्रमुख महत्त्व प्राप्त कर लेता है। उदाहरण के लिए काठजेबू 
और स्क्रीब में घटनाओं को गढ़ने की प्रतिभा बहुत थी, परन्तु उसके किसी भी नाटक 
का कोई भी चरित्र स्मरणीय नहीं बत सका । उसके नाटकों को देखने के बाद हमें 
यह तो याद आरा सकता है कि विभिन्‍न व्यक्तियों ने उसमें क्या किया, परन्तु वे विभिन्‍न 
व्यक्ति केसे थे, इसका कोई भ्रभाव मन पर नहीं पड़ता । 

काटजेबू और स्क़ीब के पात्रों का अस्तित्व केवल श्रपने-अपने नाटकों के कथा- 
नकों के लिए ही है, उन पात्रों की सृष्टि कथानक के लिए ही की गई थी, वे कार्ये-व्यापार 
को आगे बढ़ाने के लिए काफी हैं, उस विशेष कथा के बाहर उनकी कोई वास्तविकता 
नहीं है । यही कारण है कि उनके नाटक झ्ब नहीं पढ़े जाते । रंगमंच सम्बन्धी उनकी 
श्राइचर्यजनक कुशलता उनके बीसों नाटकों में से किसी को भी स्थायी कीति प्रदान नहीं 
कर सकी | 

नाटक-रचना के अत्यन्त समृद्ध काल में भी सच्चे नाटककार बहुत थोड़े होते 
हैं; और रंगमंच के लिए नाटक जुटाने वाले अ्रधिकतर घटिया नाटक-लेखक होते हैं । 
ये घटिया लेखक जनता को प्रसन्‍त करने के लिए कथानक का ही सहारा लेते हैं ; उनकी 
कथाएं रोचक होती हैं झोर उनके पात्र पिटे-पिटाये चरित्रहीन होते हैं, जिन्हें जनता 
पीढ़ी-दर-पीढ़ी अपनाती चलती है । एक तरुण नायक होता है--बहुत तरुण और बड़ा 
वीर, निर्दोष और आत्मत्यागपूरां । श्रत्यन्त सुन्दरी एक नायिका होती है, उच्च विचारों 
श्रौर आत्मत्याग की भावना से पुर्णो । मुस्कराते चेहरे वाला एक खलनायक होता है जो 
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अपने नीच उद्देश्यों को पूरा करनें के लिए सब कुछ करने को तेयार रहता है भर 
नायिका के शअ्रतिरिक्त सबसे घृणा करता है। एक भंगडालू सास होती है, और उस 
अभागे व्यक्ति का जिसने दुर्भाग्य से उसकी पुत्री से विवाह कर लिया है, उपहास किया 
करती है । मूर्ख नौकर होता है, जो अपने स्वामी की झ्राश्ञाओं को समभने में निरंतर 
भूलें करता रहता है। वह कठोर हृदय पिता होता है, जो अपने पुत्र या कन्या के प्रेम 
के स्वप्नों पर ध्यान दिये बिना अपना तय किया हुआ विवाह करने पर विवश करता है। 

लोकप्रिय नाठकों में आने वाले ये कतिपय परम्परागत पात्र हैं । प्रत्येक युग के 
नाटकों में ये पात्र देखे जा सकते हैं । लैटिन कामदी ने यूनानी नाटक से इस प्रकार के 
बहुत से, लगभग एक दर्जन, निश्चित पात्र लिए जो प्लॉटस और टेरेंस के नाठकों में 
निरंतर आते रहे । उसमें था एक लोभी परमुखापेक्षी व्यक्ति जो श्रपने संरक्षक कौ नीच 
खुशामद से अपनी रोटी कमाता था, डींग मारने वाला कायर जो सददेव श्रपने कारनामों 
की शान दिखाया करता था श्र समय पड़ने पर लड़ाई-भगड़े से बचता था, एक 
कूटनीतिज्न गुलाम, जो अपने बुड़्ढे स्वामी की जेब से तरुण स्वामी के लिए धन निकालने 
के कुशल तरीके ढूँढ लेता था, जो छोटे-मोटे काम करने, जेसे--प्रेम-पत्न ले जाने भ्रौर ले 
आने में कभी नहीं थकता था। 

यूनानी और लैटिन नाठकों के ये परंपरागत पात्र इटली के मुखौटा कामदी 
नाटकों में, जो नाटक के लम्बे इतिहास में उसके विकास का अत्यन्त रोचक स्वरूप हैं, 
फिर देखने में श्राते हैं । यह केवल इतालवियों में ही सम्भव था, क्योंकि वे कुशल अभि- 
नेता होते हैं भ्लौर उनमें श्रविष्कारी शक्ति भी बहुत होती है । यात्रादलों में लगभग 
एक दर्जन श्रभिनेता होते थे, उनमें से प्रत्येक निरंतर एक ही पात्र का श्रभिनय करता 
था। उनमें एक होता तरुण प्रेमी लीलियो, जो चाहें जिस परिस्थिति में हो, उसका 
नाम ओर स्वभाव वही रहता था। दूसरा पांतलान हो सकता था, एक वृद्ध व्यापारी 
जो वेनिस की बोली बोलता था । तीसरा बोलोन की बोली बोलने वाला डॉक्टर होता । 
और चौथा दुष्ट घरेलू नौकर वुलचिनेला--जो तरह-तरह के छल-कपट में प्रवीण होता 
था। पाँचवाँ होता था कप्तान, एक सेनिक जो सदेव अ्रपती वीरता की डींग मारता 
रहता | स्त्रियों में से एक हो सकती थी लिझ्रोनोरा--तरुण और सुन्दरी नायिका, दूसरी 
इसाबेला उसी के समान सुन्दरी उसकी प्रतिद्वन्दी । तीसरी फ्रांचेस्कीना, वह चालाक ._ 
नौकरानी जो नौकर की भाँति छलकपट में कुशल होती थी और उसके साथ उसका 
प्रेम दिखाया जाता था। यदि कंपनी में वृद्ध स्त्रियों का श्रभिनय करने वाला कोई 
होता तो एक पुरुष अ्रधिक अवस्था वाली स्त्रियों के सबसे कम श्राकर्षक गुणों का 
. प्रदर्शन करता। इसमें साधारण पात्रों का श्रभिनय करने के लिए तीन-चार और श्रभि- 
नेता जोड़ दिए जाये तो कंपनी पूरी हो गई, जो किसी भी कथानक का अ्रभितय बिना 
लिखित नाटक के, कभी-कभी तो बिना रिहर्सेल के भी, करने में समर्थ होती थी । 
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यदि मैनेजर, जो कथानकों की रचना करने के साथ ही प्रमुख अभिनेता भी 
होता था, वह इतावली कथा पढ़ता जिसको शेक्सपियर ने रोसियो और जूलियद का 
आधार बनाया था, तो वह इस कथा को इस प्रकार ढाल लेता कि उसमें से दुःखपूर्णो 
अंत निकल जाता, उसके रोमांसपूर्ण पक्षों पर ज्ञोर दिया जाता, और अभिनेताश्रों के. 
हास-अभिनय के लिए अधिक से अ्रधिक स्थितियाँ गढ़ने का अवसर लिया जाता । 
पांतलान का डॉक्टर से भगड़ा हो जाता, लीलियो पांतलान का पुत्र होता, लिश्रोनोरा 
डॉक्टर की पृत्री होती । वृद्ध स्त्रियों का अभिनय करने वाला व्यक्ति लिओनोरा की 
नस का अभिनय करता, केप्टेन लिशोनोरा का भाई बनता जिसे लीलियो एक इन्द्र युद्ध 
में मार डालता । फ्रांचेस्कीना लिश्लोनोरा की नौकरानी होती और पुलचिनेला लीलियो' 
का नौकर बनता । मेनेजर लेखक सब लोगों को एक साथ बुलाता और उनका पारस्परिक 
सम्बन्ध बताता । उसके पदचात्‌ वह अंकों में हृदयों के क्रम का संकेत देता, और यह 
तादय-कथा लिख डाली जाती और नाटक डॉक्टर श्र पांतलीन के बीच तेज बहस के 
साथ प्रारम्भ हो जाता। परन्तु यह काम दोनों ही अभिनेताश्रों के लिए कठिन न था, 
क्योंकि पहले के अनेक नाटकों में वे लड़ने का काम कर चुके थे । इसके कुछ देर बाद 
लीलिश्रो और लिश्रोनोरा के बीच एक लम्बा प्रेम-हृश्य श्रा जाता । इसमें भी कोई नवी- 
नता न होती, क्योंकि उसने जबसे कम्पनी में काम करना आरम्भ किया होता श्रनेक 
नाठकों में लीलिझ्ो ने इसी प्रकार लिओनोरा से प्रेमालाप किया था । लीलिओ को प्रेम 
की दज्जनों गम्भीर घोषणाएँ याद थीं, और लिगझ्रोनोरा उन घोषणाञ्रों को दर्जनों भिन्‍नः 
तरीकों से स्वीकार करना जानती थीं । 

इस प्रकार रोमियो और जूलियट की प्रेम-कथा इन निर्चित पात्रों के द्वारा 
कही जा सकती थी, और इनमें से हर एक अपना नाम और अपना व्यक्तित्व बनाये 
रखता । इसी ढंग से इसी प्रकार की इतालवी कंपनी द्वारा कोई भी दूसरी सुखान्त या 
दुखान्त कथा कही जा सकती थी । इनके अभिनेताशों को एक-दूसरे के साथ अभिनय 
करने का अभ्यास था, और उन्हें साथ मिलकर काम करने में विश्वास था । स्थिर और 
श्रतिशयोक्तिपुर्ण चरित्रों की जेसी नक़ल ये अभिनेतागरण प्रस्तुत करते थे, वह शतरंज 
के मोहरों के समान प्रतीत होती, जैसे इब मोहरों की चाल नितान्त सीमित और 
निश्चित होती हैं ; परन्तु उन्हें दूसरे मोहरों के साथ भिन्‍न प्रकार के और अनेक 
सम्बन्धों में बॉधकर चलाया जा सकता है। 

यह तथ्य कि इतालवी अभिनेता इस प्रकार के पारम्परिक कथानकों से, जिनमें 
चरित्र को कथा से गौशण स्थान दिया जाता है, पीढ़ी-दर-पीढ़ी जनता को रिफक्ला सके, 
इस बात का प्रमाण है कि नाठक में कार्य-व्यापार का प्रमुख स्थान है । परन्तु ये लोग 
. जिन नाटकों की रचना तत्काल कर लिया करते थे, उनका जीवन क्षरि[क था। चरित्र-. 
की गहराई श्रोर सच्चाई के अतिरिक्त श्रन्य कोई भी वस्तु नाटक को वह स्थायी गुण 
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नहीं प्रदाव कर सकती जिससे वह रचता सम्बन्धी व्यवहारों के परिवतंनों के बाद भी 
स्वीकृत होता रहे । शेक्सपियर का रोसियों श्रौर जूलियट आज भी जीवित है-. 
उतना ही जीवन्त, जितना तब था जब पहले खेला गया था क्योंकि इसके नायक-नायिका 
उत्साही तरुणों के निद्वन्द्र प्रौर सुहृढ़ प्रेम के शाश्वत प्रतीक हैं । ह 


नवाँ अध्याय 
संरचना-पद्धाति 


[ 

नाटक का शिल्प उपन्यास के शिल्प से कठिन है, क्योंकि उपन्यासकार की 
केवल अपने पाठकों का ध्यान रखना होता है, और वाटककार को अभिनेताओं, रंग- 
शाला शौर दर्शंक-वर्ग--तीनों का । जब हम नाटक---रचियता की रचना-शक्ति की 
तुलना उपन्यास-लेखक से करते हैं तो हम इस परिणाम पर पहुँचते हैं कि उपन्यास 
उस व्यक्रि के द्वारा भी रचा जा सकता है जो शिल्प-कुशल नहीं है, परन्तु नाटक की 
रचना तो ऐसे ही साहित्य-शिल्पी द्वारा सम्भव है जो अपना शिल्प ठीक से सीख छुका 
है और जिसे अपने उपकरणों पर पूरा श्रधिकार है। अंग्रेज़ी भाषा के बहुत-से 
उपन्यास, जिनमें डिकेंस के उपन्यास भी सम्मिलित हैं, रेंगते हुए चलते हैं। कथा 
का विस्तार इधर-उधर हो जाता है, और हम भली भाँति यह अनुमान लगा सकते 
हैं कि अश्रपने लेखन-क्रम में लेखक ने एक से श्रधिक बार अपने इरादे बदल दिये हैं। 
स्काट ने घुडस्टाक लिखना बिना यह विचारे प्रारम्भ कर दिया था कि उसका अन्त 
कंसे करेंगे, भर उन्होंने अपनी संस्मरण-पुस्तिका में लिखा है कि पहला खंड समाप्त 
करने के पदचात्‌ उन्हें दूसरे खंड के लिए सामग्री ढूँढ़ना कठिन हो रहा था । 

नाटककार के लिए इतनी सरलता नहीं होती । उसे एक सशक्त विषय की 
आवश्यकता होती है, क्योंकि यदि कथा ही रोचक न हो तो निरूपण-कौशल और 
घटनाशों की विविधता से कुछ न होगा | नाठककार कृत्रिम अंलकरणों पर निर्भर 
नहीं रह सकता, उसको अपनी रचना को स्वत: सुन्दर और श्राकंषक बनाना होगा; 
जैसा कि वाल्टेयर ने कहा था कि सफलता बहुत कुछ उसके विषय पर निर्भर है। 
अरस्तू का कथन है कि विषय-वस्तु में कुछ विशालता होनी चाहिए श्रर्थात्‌ उसे क्षुद्र 
ओर महत्त्वहदीन नहीं होना चाहिए। उसमें निश्चित प्रारम्भ, मध्य और अन्त होना 
चाहिए। नाटक की कथा उपकथानंकों में भटक नहीं सकती । 

नाटककार को हढ़ता से श्र निदिचिय से दर्शकों के सम्मुख मुख्य संघर्ष के 
आवश्यक हृश्यों को रखते हुए आगे बढ़ना होता है। बड़े डयूमा ने एक बार कहा था 
कि रंगमंच पर सफलता प्राप्त करने का रहस्य है--पहले अ्रंक को स्पष्ट, अ्रंतिम 
अंक को छोटा और सभी अंकों को रोचक बनाना। यह कोई सरल काम नहीं है; 
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यह बड़ी सावधानी और दूरद्शिता से ही सम्भव है। वाटककार के लिए कुछ प्रनि- 
वाये दायित्वों को स्वीकार करना भ्रावश्यक है और जितनी श्रच्छी तरह हो सके 
उन्हें निभाना ही होगा, क्योंकि उन्हें निभाने पर ही उसकी सफलता या असफलता 
निर्भर है। 

बहुत वर्ष पहले स्वयं नाटक की रचना करने से पूर्व हेनरी जेम्स ने इस सम्बन्ध 
में कहा था 

घटिया नाटक और श्रेष्ठ नाटक के बीच सफलता के मानों में और किसी' 
भी साहित्यिक कृति की श्रपेक्षा अधिक अन्तर होता है। विभिन्‍ल पात्रों के कथनों 
के प्रश्नों के क्रम, भ्रथवा अंकों और ह॒ृश्यों में बटी हुई संवादमाला से ही नाठक नहीं 
बन जाता, चाहे संवादों में कितनी ही वाकचातुरी हो । सामान्यतः: वास्तव में उत्कृष्ट 
नाटक के सम्बन्ध में यह बात अच्छी होती है कि उसके लिए किसी भी अन्य साहि- 
त्यिक कृति की श्रपेक्षा अधिक कुशल संरचना की आवश्यकता होती है। उसे सुबद्ध 
रूप देने भौर संवारने की आवश्यकता होती है, और इस प्रक्रिया में कलाकार की: 
दुल॑भ क्षमतात्रों का प्रयोग होता है । कथा को संयोजित भ्रोर व्यवस्थित करना है | कुछ 
बातें जोड़नी हैं, कुछ छोड़नी हैं; बहुत-ही सावधानी से जुड़ाई करने वाले का काम 
करना है; और अन्त में अपने सारे उपकरणों को ढेंक कर अपने रचित ढाँचे पर 
चिक्रना और चमकता हुआ मुलम्मा चढ़ाना है। पाँच अ्रंकों का नाटक--गंभीर 
श्रथवा हास्यपुर्ण, काव्यात्मक श्रथवा गद्यात्मक--निश्चित श्राकार और शअ्रनम्य वस्तु 
के बने बक्से की भाँति है, जिसमें बहुत-सी बहुमूल्य वस्तुओं को बन्द करके रखना 
है । रचना-निपुणता की यह बड़ी भारी समस्या है शोर बड़ी ही रोचक समस्या । 
वे बहुमूल्य वस्तुएँ बक्से के लिए श्रधिक जान पड़ती हैं; परन्तु कलाकार को यह 
विश्वास है कि धीरज शौर कुशलता से काम लेने पर प्रत्येक के लिए स्थान बन 
जाएगा और किसी को भी कुचलना, दबाना और क्षति पहुंचाना नहीं पड़ेगा ।॥ घटिया 
नाटककार या तो बक्स के किनारे तोड़ देता है या उन बस्तुग्रों को उलठ-पुलट 
डालता है। सच्चा नाटककार घुटनों के बल बठकर श्रपनी वस्तुओं को ठीक से रखता 
जाता है, भले ही भुभला उठे, परन्तु धीरज नहीं छोड़ता और अन्त में बकस को 
बिलकुल ठीक-ठीक सजाकर विजयी होकर उठता है । बक्स बिलकुल ठीक से बन्द 
हो जाता है, ताला भी लग जाता है, और एक से दूसरी वस्तु के बीच में चाकू ध॑पाने 
का भी स्थान नहीं रहता । कुछ गंभीर कठिन नियमों के अ्रधीन काम करना सशक्त 
मनुष्य की सफलता का उच्चतम आदरशों होता है। 

ताटककार को एक विषय चुनना पड़ता है और उस विषय को रंगमंच के 
लिए उपयुक्त कथा में विकसित करना पड़ता है: उसे इस कथा में गति लानी पड़ती 
है, जिससे एक के बाद एक दृश्य सहजभाव से आता जाय । कथा में बहुत-से चरित्रों का. 
समावेश करना पड़ता है, जो अपने आप में रोचक हों और परस्पर शभ्रत्यन्त भिन्‍न ४ 
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इन चरित्रों को उपयुक्त परिस्थितियों में रखना पड़ता है, जिससे कि वे एक-दूसरे 
के सम्पर्क में स्वाभाविक रूप से आ सकें । उसे एक समय में एक काम करना होता 
है और सभी कुछ बारी-बारी करना होता है। उसको सदा यह याद रखना पड़ता 
है कि जिन दर्शकों के आनन्द का उपक्रम वह करता है, वे एक समय में एक ही कार्य - 
व्यापार को देख ओर सुन सकते हैं । 

कथानक कितना भी जटिल क्‍यों न हो, नाटककार को अपने दर्शकों के लिए 
कथा को ऐसा बनाना होता है कि वे आसानी से उसे समझ सकें। रंगमंच 
के किसी भीव्यापार के लिए दर्शक के मन में कोई उलभझाव या सन्‍्देह नहीं 
रहना चाहिए । पहले अ्रंक को तो स्पष्ट होता ही चाहिए; सभी अश्रंकों को स्पष्ट 
होना चाहिए नहीं तो वे रोचक न होंगे । यदि दर्शकों के मन में एक पल को भी 
कोई उलभाव आ जाय और वे एक-दूसरे से पूछें कि यह सब क्‍या हो रहा है, तो 
इसका मतलब यही है कि नाटककार ने अपना कत्तंव्य नहीं निभाया । डयूमा का यह 
भ्राग्रह ठीक है कि पहले अंक का नितान्‍्त स्पष्ट होना बहुत आवश्यक है, क्योंकि यदि 
ऐसा न हुआ हो तो दशकों का ध्यान बट जाएगा और उन्हें आगे जो होगा वह समझ 
में नहीं आएगा। नाटक और उपन्यास के बीच दो प्रमुख भेद प्रदर्शव के कारण 
उत्पन्न होते हैं: एक तो रंगशाला में प्रत्येक मिनट गिना हुआ रहता है, नाटककार 
यदि समय नष्ट करेगा तो दशकों के ऊबने और घबड़ा जाने का खतरा रहेगा; दूसरे 
यह बहुत आवश्यक है कि दर्शक कथा का सूत्र पकड़ लें, क्‍योंकि उन्हें यह सुविधा 
नहीं होती कि पन्‍ने पलट कर पहले अ्रध्याय को देखकर उन संकेतों को पुनः ग्रहण कर 
सके जो भनजाने छूट गए हों । 

2 

साहित्य की प्रत्येक कृति के लिए आरम्भ, मध्य और अन्त अनिवार्य हैं। यहीं 
पर कला जीवन से भिन्‍न हैं, जो केवल मध्य होता है; क्योंकि उसका श्रंत कदाचित्‌ 
कोई देख नहीं सकता और उसका प्रारम्भ काल की गहराइयों में छिप चुका है। 
कलाकार को नि३चय करना होता है कि निरंततता के इस अबाध क्रम में से कौन- 
सा ओर कितना अ्रंभ वह प्रस्तुत करना चाहता है; उसे कहीं न कहीं से प्रारम्भ 
करना है और फिर कहीं पर समाप्त भी करना है। प्राचीन महाकाव्यकार और 
आधुनिक काल के उपन्यासकार को नाटककार की भाँति ही उसका ध्यान रहता है; 
परन्तु कहानी-कला नाटक की कला से कहीं अ्रधिक स्वतन्त्र है, वह श्रधिक नम्य है, 
और उसमें रूप-विधान का हढ़ नियन्त्रण नहीं है । 

नाटककार को इतना सीमित समय मिलता है कि वह उपयुक्त समभने पर भी 
उपन्यासकार के समान अ्रवकाशपूर्णों ढंग नहीं अपना सकता । कहानी में लेखक जहाँ 
. से चाहे प्रारम्भ कर सकता है; प्रारम्भ के पृष्ठों में नायक के वंशानुक्रम का वर्णान कर 
सकता है, ओर ऐसे तथ्य भी बता सकता है जो इतने आवश्यक न हों, अथवा जितना 
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चाहे इधर-उधर बहक सकता है। परन्तु नाठक में लेखक के लिए महत्त्वपूर्ण तथ्यों 
को चुनना भ्रनिवार्य है, भर उन्हें इस तरह प्रस्तुत करना है कि उनका महत्त्व प्रथम 
दर्शन में ही स्पष्ट हो जाय। वह न तो भटक सकता है, न बढ़ा-चढ़ाकर वर्णन कर 
सकता है; उसे दो बिन्दुश्नों के बीच की सीधी रेखा के समान छोटे-से-छोटा भागे 
अपनाना होता है पर्दा उठने से पहले बहुत कुछ हो हुका होगा और इस सबमें उसे 
ऐसी घटनाओं को चुनता होगा जिससे वह्‌ उन विशेष बातों पर ध्यान आकर्षित कर 
सके जो पूरे कार्य-व्यापार को समझने के लिए दर्शकों के मन में होनी चाहिएँ। बह 
अ्रत्य सब बातों को दवा देता है, चाहे वे अपने में कितनी ही रोचक क्‍यों न हों । उसे 
दर्शकों को उतनी ही जानकारी देनी है--न कम ने अधिक--जिससे वे कथानक की 
गति को भली-भाँति सम सकें । 

नाटक के प्रदर्शन को देखने आई हुई जनता की पहली इच्छा यह होती है कि 
वह कथा को भलीभाँति समझ ले; और दूसरी यह कि कार्य-व्यापार का विकास उसके 
सामने हो, जिससे बिना प्रयत्त के ही उसे समझा जा सके । यदि नाटक के दो पात्र 
मंच पर पहली बार मिलें श्र दशक उनके पारस्परिक सम्बन्ध और उद्देश्य को पहले 
से जानता हो तो उसे बड़ी प्रसन्‍तता होती है। यदि यह जानकारी उसे पहले प्राप्त 
हो चक्की है तो वह उनके संवादों को रुचि और ध्यान से सुनता है । यदि यह जानकारी 
उसे नहीं है तो उसका ध्यान संवादों की ओर से हट जाएगा और वह इस विचार में पड़ 
जाएगा कि ये लोग कौन हैं और क्या करना चाहते हैं। कभी-कभी दोनों पात्र अपनी 
बातचीत के प्रारम्भ में एक-दो शब्दों में ही अपना परिचय दे सकते हैं परन्तु कभी-कभी 
अनपेक्षित घटनाओं के क्रम के कारण उनके पारस्परिक सम्बन्ध कुछ जटिल होते हैं । 
पात्रों के सम्बन्धों में जितनी ही जटलता होगी नाटककार को उसे उतनी ही चतुराई 
से स्पष्ट करना होगा, जिससे उनके सम्बन्ध में कोई मिथ्या धारणा न बन जाय। 
नाटक के कार्ये-व्यापार में रुचि रखने के लिए विभिन्‍न पात्रों के परस्पर सम्बन्ध को 
पूर्ण रूप में समभना अत्यन्त आ्रावश्यक है। 

ना्य शब्दावली में दर्शकों हारा कथानक को समभने के उद्देश्य से प्रस्तुत की 
गई जानकारी को उद्घाटन कहते हैं। यह नाटक-रचना का बड़ा महत्त्वपूर्णा अंग है। 
इसी के परीक्षण के आ्राधार पर हम नाटककार की कृशलता का श्रनुमान लगा सकते 
हैं। बहुत-से नाटककारों को नाटक के प्रथम अंक के प्रारम्भिक हृश्यों में ही दर्शक को 
इतनी सरलता से पूरी कथा से परिचित करा देने की युक्ति आती है कि दर्शक को उस 
कलात्मक चतुराई का भान ही नहीं होता जिससे वे प्रमुख-पात्रों के विगत जीवन के 
विषय में हर प्रकार की जानकारी दे देते हैं। इसके विपरीत कुछ नाटठककारों का 
उद्घाटन शिथिल और ढीला-ढाला होता है और कछ का गतिहीन श्रौर नीरस । 

.. परन्तु कोई भी नाटक-लेखक दर्शकों को पहले अंक में पर्दा उठने के पहले की 

सारी कथा बतलाने की आवश्यकता को टाल नहीं सकता । जल्दी या देर में यह सूचना 
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उसे किसी-न-किसी प्रकार देनी ही होगी । नाटककार इसे उस प्रस्तावना में बता सकता 
है, जो नाठक प्रारम्भ होने के पहले होती है, जिस प्रकार प्लॉटस ने कैप्टिव्स में किया 
है। उसे नाटक में ही किसी लम्बे स्वगत कथन द्वारा प्रस्तुत किया जा सकता है, 
जेसा यूरिपिडीस ने मीडिया में किया है। वह इसे पहले अंक के प्रारम्भिक हृश्यों में 
गम्भीर संवादों और तीत्र कार्य-व्यापार हारा बतला सकता है, जैसा शेक्सपियर ने 
श्रॉयेलो में किया है। वह इसे कुछ देर के लिए स्थगित भी कर सकता है और नाटक 
में जहाँ-तहाँ इस जानकारी को विखरा दे सकता है, जेसा इब्सन ने ग्रोस्द्स में क्रिया 
है। परन्तु पूर्वकथा सम्बन्धी सूचनाएँ देने का कार्ये नाटककार को बहुत देर तक नहीं 
टालना चाहिए जैसा इब्सन के ही रोज्षमरश्ासम नाठक में हुआ है, जिसमें हम 
अन्तिम अंक तक रेबेका वेस्ट के वास्तविक प्रयोजन को नहीं जान पाते । हमें नाटक के 
प्रारम्भ में ही यह ज्ञात हो जाना चाहिए था, जिससे हम उसके चरित्र-परिवतन को 
भली भाँति समझ सकते । 

यदि हम अत्यन्त कुशल नाटककारों की रचना से उदाहरण लें तो हम यह 
समभ लेंगे कि पहले अ्रंक में यह जानकारी देना उद्घाटन का सर्वोत्तम ढंँग है; चाहे 
इससे प्रारम्भिक हृदय कुछ धीमी गति के और श्रम-साध्य ही क्‍यों न प्रतीत हों । जिस 
समय वशंक नाख्यगृह में आते हैं, वे सतक होते हैं और तनिक से संकेत को भी ग्रहण 
कर लेना उनके लिए संभव होता है। वे तब तक थके नहीं होते, इसलिए ऊबते भी जल्दी 
नहीं हैं। और यदि वे पहले अंक में ऊब्च भी जाये तो भी विशेष हानि न होगी, क्योंकि 
नाटक देखने के लिए उन्होंने खर्च किया है, इसलिए वे इस आशा में बैठे रहेंगे कि श्रगले 
अंक श्रधिक रोचक होंगे । 

स्क्रीब ऐसा ही करता था, और नाट्य-रचना के सभी रहस्यों पर उसका पूर्ण 
अधिकार था। वह अपने नाटक के प्रारम्भिक हृश्यों में सारी परिचयात्मक कथा-सामग्री 
रख देता था, इससे सब बातें पूर्णारूप से स्पष्ट हो जाती थीं, और अत्यन्त मू्खें और 
जड़ दर्शक भी पूरी स्थिति को समझ सकता था। वह एक-एक करके पात्रों को मंच 
पर लाता था और सावधानी से उनका परिचय दशकों को करवाता था जिससे कि 
उसके बाद वे सदेव पहचाने जा सकें। यदि ठीक समभता तो स्क्रीब पूरा श्रंक ही उद्घाटन 
में लगा देता था, और यह भलीभाँति जानता था कि श्रागे चलकर इन प्रारम्भिक 
परिचयों और व्याख्यात्रों के बाद जब कार्य-व्यापार तेज़ी से आगे बढ़ेगा तो दर्शकों 
का पूरा ध्यान फिर आकर्षित हो जायगा । अपने एक नाठक में उसने प्रथम अंक में 
नायिका को नहीं झाने दिया, शेष सभी पात्र कथानक का आ्राधार तैयार करने भरा जाते 
हैं। उसने कशलतापूर्वक नायिका का प्रवेश दूसरे भ्रंक तक रोके रखा जिससे कि दर्शकों 
में नई रुचि जागृत हो सके । 
द स्क्रीब के समकालीन बड़े ड्यूमा भी प्रारंभिक ह॒यों में इतनी ही कुशलता और 
सावधानी से काम लेते थे । वे तेजी से प्रारम्म करना पसन्द करते थे और उद्घाटन 
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को कार्य-व्यापार से सम्बद्ध रखते थे। उन्होंने हमें बताया है कि अपने एक सबसे सफल 
नाटक की कथा नाठक लिखने के दो-तीन वर्ष पहले ही उन्होंने सोच ली थी, पर वे 
लिखना ठालते रहे क्योंकि उन्हें उसके लिए प्रभावशाली प्रारम्भ नहीं सूक रहा था। 
तब एक दिन उन्होंने ऐसे प्रेमियों के विषय में सुना जिन्होंने एक सिक्के को दो हिस्सों 
में तोड़कर एक-एक हिस्सा अपने पास इस मन्तव्य से रखा था कि उनमें जो कोई भी 
दूसरे से ऊब जाय वह अपने हिस्से को सम्बन्ध की समाप्ति के चिन्ह के रूप में दूसरे 
को वापस कर दे । उन्होंने तत्काल इस कथा को लिया और अपने नाटक के प्रारम्भ में 
इसका प्रयोग कर लिया । 

ग्रमरीकी दर्शकों में काम्नील के नाम से प्रसिद्ध करण नाटक के रचयिता छोटे 
ड्यूमा ने अपने पिता से नाटक-रचना की स्वाभाविक शक्ति प्राप्त की थी। उन्होंने 
कहा था कि नाटककार की कला मुख्यतः उद्घाटन और क़मिक विकास की कला है; भर 
प्रत्येक हृदय इस प्रकार कशलता से भ्राना चाहिए कि दर्शक अनजाने ही उसकी प्रतीक्षा 
करता हो और उसके आ जाने पर उसका स्वागत करे। अपने पिता से उन्होंने 
नाटक को ग्राकर्षक ढंग से प्रारम्भ करने की कला पाई थी, जिससे पर्दा उठते ही दर्शकों 
का ध्यान उसमें लग जाय और वे प्रमुख पात्र तथा उनके पारस्परिक सम्बन्धों को बिना 
हिचक मान लें। उनके बाद के कुछ कम सफल नाटक फ़ेम द क्‍्लॉड में नाटक को' 
आकरषक ढंग से प्रारम्भ करने की उनकी कृशलता का अच्छा नमूना देखने को मिलता 
है । जब पर्दा उठता है तो रंगमंच पर अँधेरा होता है भौर दर्शकों को एक श्रेघेरा कमरा 
दिखाई पड़ता है जिसकी खिड़कियाँ बंद हैं । एक पुरानी नौकरानी लेप लेकर आती है, 
और उसे ऊेचा करके घड़ी के सामने रखती है; सबेरा हो चुका है, और वह खिड़कियाँ 
खोलने जा रही है। तभी उसे खिड़की पर खटखट सुनाई देती है, और उसके पश्चात्‌ 
एक स्त्री-कंठ जिसे सुनकर उसे खेद होता है; “यह भ्रब भला क्‍यों वापस आ गई है ? 
यहाँ सब ठीक चल रहा था/--वह अपने से कहती है । तब वह खिड़की के पट खोल 
देती है और किवाड़ खोलकर उस स्त्री को भीतर बुला लेती है। उसके बाद द्वन्द्रयुद्ध 
में चलती हुई तलवारों की तरह तीक्ष्ण और कट्ठ जो संक्षिप्त बातचीत होती है, उससे 
दर्शकों को यह पता चल जाता है कि जो स्त्री वापस आई है वह भ्रमण से लौटी हुई 
गृहस्वामिती है; और उसके विभिन्‍न प्रश्नों के उत्तर में कि उसकी शअ्रतुपस्थिति में घर 
में क्या-क्या हुआ है, हमें उन सभी तथ्यों का पता चल जाता है जो इस अनोखे नाठक में 
हमारी रुचि उत्पन्न करने के लिए श्रावश्यक हैं । 

द छोटे डयूमा का समकालीन साद्दू, जो स्क्रीब का अनुवर्ती था, नाठकों के उद्घा- 
टन में बहुत कुशल था । उसके फ़ेडोरा नाटक का पहला अंक एक प्रस्तावना है, जो 
नाटक की व्याख्या प्रस्तुत करने और उसे उचित सिद्ध करने के लिए आवश्यक 
है; परन्तु साथ ही उस अंक का काय तीतन्र गति से आगे बढ़ता है, और उसकी 
गति में चित्रमयता है; और जब पर्दा मिर जाता है, तब हम देखते हैं कि चतुर 
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नाटककार ने कुछ प्रश्न-चिन्ह छोड़ दिए हैं, जिसके कारण हम अपने स्थान पर बैठे 
इस सोच में पड़ जाते हैं कि यह जो भयंकर घटना हमने अ्रभी देखी है उसका परिणाम 
क्या होगा । 

अक्सर सादू' दूसरा तरीक़ा अपनाता था जेसा कि पहले के सामाजिक व्यंग्य 
नाटकों और बाद के ऐतिहासिक अतिरंजित नाठकों में श्रपनाया जाता था। इन नाटकों 
में पहला और कभी-कभी तो दूसरा अंक भी समाज का प्राचीन या आधु- 
निक चित्र उपस्थित करने में लगा दिया जाता था। लेखक हमें ऐसे पात्रों के सामने 
रख देता है, जो अपने में बड़े मनोरंजक होते हैं और बढ़े हास्यजनक रूप में परस्पर 
विरोधी होते हैं; वे हास्यपूर्णा बातें करते हैं और अपना परिचय मनोरंजक स्थितियों में 
देते हैं। जसे-जैसे नाटक आगे बढ़ता है, दर्शक का ध्यान अधिक महत्त्वपूर्णो पात्रों की 
और झाकषित होता जाता है; और अगले अंकों में यही पात्र मंच में प्रमुख स्थान ग्रहण 
करने लगते हैं, पहले आये हुए पात्रों का समूह पृष्टभूमि में चला जाता है क्योंकि उनको 
दिखाने का प्रयोजन सिद्ध हो चुका है । इन्हीं गौण चरित्रों की बातचीत से हमें प्रमुख 
पात्रों के सम्बन्ध में ज्ञान होता है। सा्द ने तो इस तरीके का प्रयोग सफलतापूर्वेक 
किया, परन्तु इसके प्रयोग में खतरा है क्योंकि इससे दर्शकों का ध्यान नाटक के केन्द्र- 
बिन्दु से हट सकता है | इसके सफल प्रयोग के लिए बसे ही कुशल नाटक-रचयिता की 
भ्रावश्यकता है ज॑सा सार्दू था। इसे साद का दुर्भाग्य समभना चाहिए कि वह अपनी 
निपुणाता से इतना श्रानन्दित हो उठता था कि प्रायः ऐसा नाटक लिखला था जिसमें 
कोइ तथ्य न होता था, जिसमें दर्शक कार्य-व्यापार को भली भाँति संचालित होते तो 
देखते थे पर कथा समस्त मानवीय तत्व से हीन हो जाती थी। 

3 

एक शत्यन्त पुरानी युक्ति है, जो भश्रब बिलकुल लुप्त-सी हो गई है और जिसे 
आत्माभिमानी नाटककारों ने बहुत पहले छोड़ दिया है, वह है नाटक का प्रारम्भ दो- 
तीन नौकरों की बातचीत से करना । वे लोग कमरे की भाड़-पोंछ करते या फ़र्तीचर 
ठीक से रखते हुए बातचीत करते जाते हैं! उस बातचीत से दर्शकों को इस प्रकार की 
सूचनाएँ मिल जाती थीं कि दो या दस वर्षों से मालिक-मालकिन में ऋगड़ा है, श्रव 
पति-पत्नी अपने अलग होने के बाद से पहली बार मिलने जा रहे हैं, श्रादि । इसी 
प्रकार एक-दूसरी पुरानी युक्ति यह थी कि एक पात्र दूसरे पात्र से वह बातें करे जिनको 
वह जानता है। यह युक्ति हम लोगों को बड़ी ही कृत्रिम लगेगी | फिर भी ड्राइडन ने 
इसे अनेकों बार अभ्रपताया था, विशेषकर स्पेनी फायर में | यह नाठक दो अफ़सरों के 
रात्रि में मिलने और परस्पर ज्ञात बातों को दुहराने से आरम्भ होता है। कोई आश्चर्य 
नहीं कि शेरिडन ने इस रीति की तथ्यहीनता को समका और श्रपनी अतिप्रहसना- 
त्मक त्रासदी में इसका उपहास किया । 

परन्तु दशकों को किसी न किसी प्रकार सूचित भ्रवदय रखना है, घटिया 
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उद्घाटन भी दक्षकों को अ्रपरचित रखने से श्रच्छा है। अन्य कलाझों की भाँति नाटक में 
भी सरलता सबसे अच्छी नीति है, और वही उद्घाटव सबसे अधिक सनन्‍्तोषजनक होता 
है, जो सबसे सरल, द्वत और स्पष्ट हो । सब बड़े नाटककारों का उद्देश्य यही रहा है 
और उन्हें यह ज्ञान भी रहा है कि बिना अच्छी तरह सोचे इसका उपाय नहीं मिल 
सकता । नाटक-कला के सिद्धान्त युगों में भी नहीं बदलते हैं, और एथेंस में एस्किलस, 
लन्दन में शेक्सपियर तथा पेरिस में मोलियर को उन्हीं समस्याश्रों को सुलभाना पढ़ा 
था जिन्हें सक्रीब और साई ने अपने समय' में सुलभाया था। प्रत्येक को अपने ढंग से 
दर्शकों को कथा के मूल से परिचित कराता पड़ा है और उसे समभ पाने के लिए आवश्यक 
सूचना प्रस्तुत करनी पड़ी है। एस्किलस ने अ्रगामेमनान के आरम्भ में महल की छत 
पर एक प्रहरी दिखाया है जो उस प्रकाश-दण्ड की राह देख रहा है जिससे ट्रॉय के 
पतन की सूचना मिलेगी । इसी बीच एक लम्बे स्वगतकथन में वह दर्शकों को उस स्थिति 
का ज्ञान करा देता है जो बहुत दिनों से छूटे हुए घर को वापस लौटने पर नायक को 
मिलेगी । मोलियर तारत्युफ का प्रारम्भ उस पाखण्डी पात्र के चरित्र के सम्बन्ध में 
बातचीत से प्रारम्भ करता है, जिससे हमें नाटक के मूल स्वर का परिचय मिल जाता 
है, और इस प्रकार जो आगे आने वाला है उसके लिए हम तैयार हो जाते हैं। गेटे ने 
कहा था कि तारत्युफ ऐसे उद्घाटन का महान्‌ और सर्वोत्तम उदाहरण है जो आगे की 
कथा का महत्त्व बताता है, और उन्होंने यह भी कहा था कि मोलियर ही वह -व्यक्ति 
है जिससे आधुनिक नाटक का सबसे अधिक शिल्प सीखा जा सकता है । मोलियर 
कभी-कभी उद्घाटन के अत्यन्त अनगढ़ तरीकों को भी स्वीकार कर लेते हैं; कभी-कभी 
वे नाटक का प्रारम्भ एक पात्र के स्वगत कथन से करते हैं जिससे सारी स्थिति स्पष्ट 
रूप से सामने रख दी जाती है । 

शेक्सपियर अपने आरम्भिक नाटकों--तरासदी श्रौर कामदी--दोनों ही में-- 
उद्घाटन के विषय में सावधान रहते थे । अ्रॉयेलो के प्रारम्भिक दृश्य में ही इयागो 
डेसडिमोना के पिता को जगाते ही यह भ्रप्रिय समाचार देता है कि वेनिस के एक पादरी 
की कन्या ने एक अफ्रीकी से विवाह कर लिया है। फिर वह सेनेटरों की बैठक में जाता 
है जहाँ झ्ॉथेलोी श्रपने विवाह की कथा बताने को विवश किया जाता है। पहले अंक की 
समाप्ति पर हमें सब कुछ, जो आ्रवश्यक था, उसका ज्ञान हो जाता है। हमारी रुचि 
उसमें जागृत हो जाती है और हम यह देखते हैं कि इस विचित्र विवाह की प्रगत्ति क्या 
होगी। इसी प्रकार रोसियो झौर जूलियट का प्रथम अंक भी प्रभावशाली है, जिसमें हम 
देखते हैं कि मांटेग्यू और केप्युलट घरानों में इतनी शत्रुता है कि सड़क पर झगड़ा हो 
जाता है ओर इसी रगड़े के बाद एक परिवार के पुत्र को दूसरे परिवार की कन्या के 
साथ प्रथम दर्शन में ही परस्पर प्रेम में पड़ते देखते हैं । 

हैजलिट ने अपनी भ्रस्पष्ट आलोचना शैली के कारण ही कासमडी श्रॉफ़ एरर्स 
को एक असावधान कृति कह कर टाल दिया है। यह सच है कि शेक्सपियर, जो विषय 
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के रोचक हो जाने पर कथानक को चलाने में बहुत ही सावधानी बरतते थे, श्रपने कुछ 
बाद के नाटकों की रचना में थोड़े असावधान हो गए थे । परन्तु उनके आरम्भिक 
नाटकों में उनके कलात्मक मानों में शिथिलता श्राने के उदाहरण नहीं हैं, श्रोर कामडी 
ध्रॉफ एरसे में तो बिल्कुल ही नहीं । यह नाटक असावधानी से नहीं रचा गया, सच 
तो यह है कि वह रचना-कौशल पर ही निर्भर होने के कारण असावधानी से रचा जा 
ही नहीं सकता था। यह केवल निम्न श्रेणी का प्रहसन है, जो श्रॉयेली और मंकबेथ 
के रचयिता की कृति नहीं जात पड़ता । अन्य प्रहसनों की भाँति यह भी अपने पात्रों 
के हास्य और सजीवता पर निर्भर न होकर स्थितियों के कुशल प्रस्तृतीकरण पर निर्भर 
है। कथानक को देखते ही स्पष्ट हो जाता है कि यह एक प्रहसन है क्योंकि कथा असं- 
भव है। इसमें हमें जुड़वाँ व्यक्तियों के ऐसे दो जोड़ों के श्रस्तित्व को स्वीकार करना 
पड़ता है जो विभिन्‍न स्थानों पर पले होकर भी रूप, भाषा, व्यवहार और वेषभूषा 
सभी में इतने मिलते हैं कि एक को देखकर दूसरे का भ्रम हो जाता है । 

यह श्रत्यन्त आवश्यक था कि नाठक के प्रारम्भ में ही इत दो जुड़वाँ व्यक्तियों 
के विषय में बता दिया जाय, जिससे दर्शक इस कथानक का आनन्द उठा सके और 
उन्हें परिस्थितियों के उस विचित्र संयोग का भी पता चल जाय जिसके कारण दोनों 
अंचानक एक ही शहर में पहुँच गए हैं, और एक स्वामी तथा सेवक को दूसरे स्वामी 
और सेवक के समुद्र में डब जाने पर पूरा विश्वास हो सके । इन बातों को इस प्रकार 
बताना कि इन की सत्यता पर कोई सन्देह न हो, सरल काम नहीं था; और शेक्सपियर ने 
इसे पूरे निश्चय और नाटकीय प्रभाव के साथ किया है। उन्होंने नाटक का प्रारम्भ 
ड्यूक के दरबार में एक मुकदमे से किया है, जो दोनों तरुण स्वामियों के पिता पर 
चलाया गया है। यह दुखी पिता अपने पुत्र को दूंढ़ता हुआ इस नगर में श्रा गया है, 
ओर नगर-व्यवस्था के स्थानीय क़ानून का श्रनजान में उलंघन कर दिया है । वह पूत्र 
प्रेम का कारण देकर क्षमा माँगता है। इस प्रकार उन दो जोड़ों की पूरी कहानी--उनके 
जन्म ओर अलग होने की तथा एक दूसरे के अनजाने बच जाने की--सब ऐसे मुकदमें 
में फसे हुए वृद्ध के मुख से पता चल जाती है, जिसमें उसे मृत्युदंड भी मिल सकता है । 
यह स्थिति तत्काल दर्शकों की सहानुभूति जगा देती है और उसका ध्यान एकाग्र भाव 
से नाटक की कथा में केन्द्रित हो जाता है । 

नाटकीय कथा के उद्घाटन के विषय में शेक्सपियर के इतने सावधान होने का 
एक कारण तो यह था कि एलिजाबेथकालीन दक्शकों में आधे से अधिक लोगों को 
बेठने की जगह नहीं मिलती थी । पूरे प्रदर्शन में उन लोगों को खड़े रहना पड़ता था । 
इस कारण वे ग्रशान्त रहते थे और लेखक की व्याख्यात्रों को समभने में कम ध्यान 
दे सकते थे । परन्तु यद्यपि वे कभी-कभी अ्शान्त हो उठते थे, फिर भी दर्शकों की 
दृष्टि से शेक्सपियर प्लॉटस से अ्रधिक भाग्यशाली थे; क्‍योंकि प्लॉट्स को रोमन जनता 
को प्रसन्‍त करना पड़ता था, जिसमें से बहुत-से विदेशी होते थे, नगर के झ्रति निम्द 
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वर्गों के व्यक्ति होते ये और उन्हें श्रक्ततर लैटिन बहुत कम झ्ाती थी । केप्टिव्स नामक 
नाटक में प्लॉट्स ने ऐसी कथा ली जिसका प्रारम्भ कुछ उलभा हुआ था, यद्यपि कामडी 
आफ एरसे प्रारम्भ जितना जटिल नहीं था। रोमन नाटककारों को श्रपने दर्शकों 
की समभने की शक्ति पर भरोसा न था, इससे उन्होंने संयोग पर कुछ भी नहीं छोड़ा । 
उन्होंने प्रस्तावता के बिता नाटंक में ही पात्रों के पारस्परिक सम्बन्धों को विकसित 
करने की वात नहीं सोची | प्रस्तावना में सारी स्थिति इतनी स्पष्टता से वरणित है, कि 
मन्दबुद्धि भी उसे भली भाँति समझ ले । फिर भी उन्हें इतने से सन्‍्तोष नहीं हुआ; . 
उन्होंने प्रस्तावना के वाचक से वही व्याख्याएं दो-तीन बार कहलाईं कि जिससे दर्शक 
कितने ही मूर्ख क्यों न हों उतकी समझ में श्रा जाए। और उसकी परिस्थितियों को देखते 
हुए उद्घाटन पर इस सीमा तक ज़ोर देना उचित प्रतीत होता है। 
नाटककार के लिए अपने दर्शकों की श्रौसत कल्पना-शक्ति के विषय में 
निरचय कर पाना हमेशा कठिन होता है। कुछ लोगों के लिए जो पर्याप्त व्याख्या 
होती है, वही दूसरे दर्शकों को ऐसी लग सकती है कि नितानन्‍्त स्पष्ट बात को बार- 
बार दुृहराया जा रहा है। चतुर नाटककार देर में समभ पाने वाले श्रधिकाँश व्यक्तियों 
के समभने के लिए थोड़े-से तीव्र कल्पना शक्ति वालों को रुष्ट कर देने का खतरा 
उठाने को तंयार होता है। प्लांशे ने लिखा है कि उन्हें !9वीं सदी के प्रारम्भ में 
एक चतुर रंगमंच प्रबंधक ने यह सलाह दी थी,. “यदि तुम चाहते हो कि जो कुछ कर 
रहे हो अंग्रेज जनता उम्ते समझे, तो तुम्हें उन्हें यह बताना होगा कि तुम यह करने 
जा रहे हो, फिर यह बताना होगा कि यह कर रहे हो, और अंत में यह भी बताना 
होगा कि तुम यह कर चुके हो, इसके बाद शायद वे तुम्हें समझ सकें ।” 
4 
यह कट्ठु बात है परन्तु इसमें बड़ा सार है। यह नाटक लेखक के लिए श्रत्यन्त 
महत्त्वपूर्ण है कि वह दर्शकों को बताये कि वह क्‍या करने जा रहा है --दर्शकों में श्रागे 
देखने की इच्छा जगाना, और जो सामने श्राने वाला है उसी की अनजाने ही इच्छा 
करता आवश्यक है । उपन्यास में रहस्य रखकर और सबसे प्रभावपूर्णो समय पर उसे 
बताकर पाठकों को रिफ्राया जा सकता है। बल्कि जासूसी कहानी का तो प्रभाव ही 
इसी युक्ति पर निर्भर है ।लेखक एक पहेली रचता है, और हम अन्त तक उसके सम्बन्ध 
में अ्रनुमान लगाते रहते हैं। और ऊँची प्रतिभा वाले उपन्यासकार भी, जिनमें केवल 
ग्राविष्कारी बुद्धि ही नहीं, (रहस्य-कथाग्रों के रचयिताशोों के लिए तो इतना ही आव- 
इयक है) सच्ची कल्पना शक्ति भी होती है--फ़ील्डिग और थैकरे के स्तर के उपन्यास- 
कार--हम लोगों को थोड़ी देर के लिए सन्देह में रहने दे सकते हैं और टॉम जोन्स 
तथा हेनरी एसमांड के जन्म का रहस्य जिस समय वे उपयुक्त समभे तभी खोलें, यह 
हो सकता है। उपन्यासकार ऐसा कर सकता है क्योंकि उसके पाठक को कोई जल्दी 
नहीं होती श्रौर वह सोचने के लिए समय ले सकता है; परन्तु नाटककार यह नहीं कर 
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सकता । रंगमंच का पहला नियम यही है कि दर्शक से कुछ भी छिपाया न जाय । 
चाल्स लेब के प्रहसन सि० एच० की असफलता का कारण यही था कि लेखक ने 
नायक का वास्तविक नाम--जिससे उसे लज्जा झ्राती थी--न केवल दूसरे पात्रों 
चरन्‌ दर्शकों तक से अंत तक छिपाये रखा। दक्शंकों को तो तथ्य ज्ञात होने ही 
चाहिए, चाहे पात्रों को अन्तिम अंक तक कुछ भी ज्ञात न हो। दर्शकों को पात्रों 
के एक-दूसरे के बारे मेंन जानते पर बड़ा आनन्द श्राता है, वे सोचते रहते हैं कि 
जब गआ्रॉयेलो को इयागो की धृतंता का और सर पीटर टीज़ल को जोजेफ़ सरफ़ेस 
के पाखण्डी होने का पता चलेगा तो क्‍या होगा । 

दर्शक श्रपती कल्पना-शक्ति से काम लेकर यह जानना चाहता है कि रंगमंच 
पर आगे क्‍या होगा । वास्तव में उसकी रुचि घटना पर इतनी नहीं होती जितनी भ्रन्य 
पात्रों पर उस घटना के प्रभाव में । बह इसे तो सम्भव समभता ही है कि सर पीटर 
जान जाएँगे कि लेडी टीजल जोज़ेफ़ स रफ़ेस से मिलने गई हैं, चिता उसे यह जानने की 
होती है कि पति के रूप में सर पीटर पर इसकी क्‍या प्रतिक्रिया होगी । ऐसे स्थाव पर 
मिलने से जहाँ उनके होने की आवश्यकता न थी, लेडी टीजल कया कहेंगी ? 
(सर पीटर उनके बहानों को किस प्रकार स्वीकार करेंगे ?) और इसका 
प्रभाव पति-पत्नी के भावी सम्बन्धों पर कंसा पड़ेगा ? दर्शक उन्हीं प्रइनों का 
उत्तर चाहता है। नाटककार चाहे कितनी ही कुशल युक्‍्तियों से दशकों का कोतृहल 
जागृत करे, परन्तु उसे दर्शकों को धोखा न देना चाहिए । वह कुछ देर उन्हें भ्रनिश्चिय' 
या संदेह में रख सकता है, परन्तु घटनाएँ जिस शोर स्वाभाविक रूप से बढ़ती हुई 
प्रतीत होती हैं उस शोर से उन्हें पूर्णतया अ्नपेक्षित मोड़ नहीं दे सकता । 

उपन्यास में भी शभ्रवानक विस्मय उत्पन्त करने का प्रभाव भ्रस्थायी होता है । 
जब हमारे सम्मुख एक बार उन रहस्मय कार्यों की व्याख्या प्रस्तुत हो जाती है, तो 
हमारा कौतूहल शान्त हो जाता है, और पुस्तक दुबारा कभी पढ़ी नहीं जाठी। हममें से 
बिरला ही होगा जो बिलकी कॉलिस रचित कथा दुबारा पढ़े, परन्तु टॉम जोन्स और 
हेनरी एसमांड पर हम बार-बार लौट शाते हैं, यद्यपि हमें उनके जन्म का रहस्य ज्ञात हो 
चुका होता हैं। नाटक में कथा के अंत को जान लेने से हमारे श्रानन्द में कोई बाधा 
नहीं पड़ती। स्कूल फ़ॉर स्केंडल और श्रॉथेलो जब भी अ्रच्छी तरह प्रस्तुत किया जाय, 
हम उन्हें देखने जाते हैं, इससे कोई श्रन्तर नहीं पड़ता कि उनका श्रन्त हमें ज्ञात है। 
हम लोगों को नए नाटककारों द्वारा फ्रांचेस्का दारिमीनी और फ़ॉस्ट जेसे पुराने कथा- 
विषयों पर फिर से लिखना अ्रच्छा लगता है; यह देखने का कौतृहल हमें होता है कि 
नयी पीढ़ी के लेखक ने प्राचीन कथा में क्या-क्या परिवर्तत किए हैं। इसमें हम सब 
प्राचीन यूनानियों के समान ही हैं, जो नई चीज़ सुनने की इच्छा होते हुए भी नाट्य- 
शाला में उन परम्परागत कहानियों से संतुष्ट हो जाते थे, जिन्हें प्रत्येक नाटककार 
बारी-बारी से श्रपनाकर अ्रपनी बुद्धि के अनुसार नया रूप देता था । 
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इसमें, जैसे कला के और विषयों में भी, हमें यूनानी जनता की सहजबुद्धि का 
परिचय मिलता है। कथानक की नवीनता संकरी सीमाश्रों में ही संभव है, और प्रत्येक 
नाटककार को उन स्थितियों को लेना पड़ता है जो उसके पृव॑वर्ती लेखक द्वारा निरूपित 
हो चुकी हैं। इतालवी ताटककार गॉजी ने एक बार कहा था कि सम्भव कथा-स्थितियाँ 
केवल छत्तीस हैं, और जब गेटे और शिलर ने सूची बनानी चाही तो उन्हें छत्तीस भी 
न मिलीं । एक स्कूली विद्यार्थी ने साहित्यिक चोर की परिभाषा देते हुए लिखा था 
वह व्यक्ति जो नाटक लिखता है ।' इसमें सत्य का अ्रंश था । वाटककार को निरन्तर 
पुरानी सामग्री पर ही काम करना पड़ता है क्योंकि संसार में कुछ भी पूर्णतया नवीन 
नहीं घटित होता । परन्तु यद्यपि नई स्थितियाँ मिलना बहुत कठिन है, फिर भी जिन 
चरित्रों का निर्माण नाटककार कर सकता है, वे झ्संख्य हैं। मानव चरित्र में अनन्त भेद, 
उपभेद हैं और नाटककार को मानवता का चित्र उपस्थित करते समय अश्रनन्त क्षेत्र 
मिलता है । उसका कथानक भले ही पर्वतों जितना पुराकालीन हो, यदि वह उसे बसंत के 
समान तरुण प्रेमियों से भर दे सकता है, तो वे सदेव तवीन और ताजे लगेंगे क्योंकि वे 
सजीव हैं, जीवन्त हैं । फारेस्ट श्रॉफ आडन में ्लॉरलेंडो और रोजलिड के मिलने के बहुत 
पहले भी बहुत-सी कामदियों में रसिक युवक लज्जाशीला युवतियों से प्रेम-पाचना करते रहे 
थे, और भ्रोरेस्टेस के अपने पिता की हत्या का प्रतिशोध लेने के प्रयत्नों के सदियों बाद 
हैमलेट पर यह कठिन भार फिर पड़ा था | 

कथानक केवल वह फ्रेम है जिसमें चित्र लगाया जाता है, यद्यपि कथानक-निर्माणण । 
चरित्र-चित्रण से अधिक आवश्यक है | स्थितियों का वास्तविक मूल्य यह होता है कि | 
उनसे नाटककार को मानव स्वभाव प्रकट करने का अवसर मिलता है । और यह एक 
कारण है जिससे उच्च कोटि के नाटककार अपने नाटकों को समाप्त करने में अरसावधान 
जान पड़े हैं। निरचय ही प्रत्येक नाटक-लेखक को पहली पंक्ति लिखने के पहले नाटक के 
ग्रन्त का निश्चय कर लेना चाहिए । यह जाने बिना कि गंतव्य क्या है, वह अ्रपने रास्ते 
पर चल नहीं सकता, क्योंकि भूल करने का भ्रवकाश उसे नहीं है । फिर भी जो गंतव्य 
उसने चुना है उसका चुनाव मनमाना भी हो सकता है, और अन्त अ्!ने पर असंगत 
झौर विरोधी भी जान पड़ सकता है । 

ऐसे उद्घाटन की झ्रावश्यकता के विषय में तो जितना कहा जाय कम है 
कि वह इतना स्पष्ट हो कि किसी दूसरे विचार में मग्त दर्शक के मन में भी कथा के 
सस्बन्ध में संदेह न रह जाय । नाटक का प्रारम्भ उसके अन्त से अधिक महत्त्वपूर्ण है । 
यद्यपि तकंसंगति इसी बात में प्रतीत होती है कि गाँठ ढेंग से खोली जाय, परन्तु जब 
दर्शंकगणा तीन घण्टों तक संतुलित शक्तियों के बीच संघर्ष की अ्रनुक्रमिक घटनाएँ 
: आ्लानन्द लेकर देखते रहे हैं, तो उन्हे तकंसंगति के प्रात इतना आग्रह नहीं रह जाता ; 
भ्रक्सर तो वे गाँठ के जल्दी से खोल दिए जाने को उसके ढंग से धीरे-धीरे खुलने की 
अपेक्षा अधिक पसन्द करते हैं। उन्हें तो प्ानन्द प्राप्त हो चुका है, और वे लेखक को 


संरचना-पद्धति ह 07 


जैसा वह उपयुक्त समभें वैसा अन्त प्रस्तुत करने की सुविधा देना पसन्द नहीं करते । 
नाटक ही महत्त्वपूर्ण है, कथा को समाप्त करने का ढंग नहीं । दर्शकगण जीवन के चित्र 
से आनन्द उठाते हैं, और अ्रधिकांश को उस नेतिक निष्कर्ष में कोई रुचि नहीं होती 
- जो नाटक से निकलता है। शायद यह भी कारण है जिससे शेक्सपियर और भोलियर 
अपने कथानकों को इतने साधारण ढँग से समाप्त कर देतें हैं जेसे वे यह प्रकट करना 
चाहते हैं कि जिस प्रकार वास्तविक जीवन में कुछ भी समाप्त नहीं होता, उसी प्रकार 
रंगमंच पर भी; क्‍योंकि अन्त आवश्यक है, एक श्रन्त उतना ही श्रच्छा है जितना कि 
दूसरा । 

आधुनिक दर्शक नाटक का सुखान्त होना पसन्द करते हैं । उन्हें परी कथाग्रों की 
समाप्ति--'भशऔर उसके बाद वे सब सुखपूर्वक रहने लगे से मोह है। केवल आपेरा में 
वह मृत्यु की करुणा को सहन करने को तंयार होते हैं। वे एथेंस के दर्शक 
की भाँति नहीं हैं, जो पहले से ही आपत्ति भेलने और नियति द्वारा निश्चित बात पूरी 
होने की आशा से रंगशाला में जाते थे । नाटक-दर्शकों की यह वृत्ति नई नहीं है। हम 
मेज्ञर फॉर मेज्जर के अन्त में विवाह कर देने को इसी प्रवृत्ति का परिणाम कहेंगे, क्‍योंकि 
उस श्रवसादपूर्ण नाटक का श्रौर गम्भीर अन्त होना चाहिए था। मोलियर ने न केवल 
तारत्युफ़ को न्यायालय में खड़ा कर दिया, वरनु आरगाँ की सम्पत्ति भी उसे वापस 
दिला दी, यहाँ भी सुख-पूर्णो श्रन्त जनता की रुचि के कारण रखा गया है। इसी प्रकार 
ज़िलेट अपने सीक्रेट संविस नामक नाटक को, जो अपनी सजीवता और कुशलता में 
प्रशंसनीय है, परिस्थितियों और पात्रों के तकंसंगत अन्त--दुःखान्त---की शोर ले जाते 
और अन्त में ज़रा-सा पहले--मानों जब प्राम्टर पर्दा गिराने के लिए घंटी बजाने वाला 
था तभी--अचानक श्रपने नायक को बचा लेते हैँ और पलक भपकते उसका विवाह करा 
देते हैं। इसका प्रभाव इस प्रकार होता है मानो लेखक दर्शकों से कह रहा हो, “निश्चय 
ही यह नाठक दुःखान्त है और कुछ हो ही नहीं सकता है, परन्तु यदि आप सभी को 
सुखान्त प्रिय है, तो वही हो जाय ।” यह भी सच है कि सोक्रेठ सविस में इधर-उधर 
इतना हास-परिहास भरा है कि दर्शक उसे त्रासदी के रूप में स्वीकार करने को तैयार 
नथे। 

तकं-संगति का ऐसा उल्लंघन छोटे ड्यूमा को बहुत ही ब्रा लगता जो इस बात 
पर हढ़ता से जोर देते थे कि नाटक का कथानक गरित के ब्रदन की भाँति संचालित 
होता चाहिए। नाटक का अन्त सब हृश्यों के स्वाभाविक परिणाम के रूप में घटित 
होना चाहिए। यह सिद्धान्त ड्यूमा के नाटकों के लिए--जिनमें वह अपना कोई न 
कोई मत--प्रतिपादन किया करते थे--ठीक था । इब्सन के सामाजिक नाटकों के लिए 
भी, जिनमें नेतिक उपदेश रहता है--यह सिद्धान्त ठीक था। सामाजिक नाटक में 
लेखक को अपने दर्शकों के प्रति सच्चा होना ज़रूरी है । वह तकं-संगति की उपेक्षा नहीं 
कर सकता, क्योंकि तक-संगति ही उसका सार है। उसको दर्शकों के लिए विश्वसनीय 
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बना रहना ही चाहिए, क्योंकि वह एक सामाजिक समस्या प्रस्तुत कर रहा है, और 
दर्शकों को श्रपना सुकाव स्वीकार करने का आमंत्रण दे रहा है। परन्तु चरित्र-कामदी 
था आचार-कामदी में ऐसा कोई प्रतिबन्ध लेखक पर नहीं होता। इन दोसनों में 
नाटककार को अ्रपना कोई मत प्रतिपादन नहीं करना होता और वह हमारे सम्मुख 
केवल कुछ पात्र रख देना चाहता है, जिन्हें वह नितान्‍्त स्पष्ट रूप में चित्रित करना 
चाहता है । यह कर चुकने के बाद उसका प्रयोजन सिद्ध हो छुकता है और वह विवाह 
की सुखद शह॒नाइयों के साथ नाटक का अ्रन्त कर सकता है । 

नाटक के अन्त-जेसी छूट कभी-कभी लेखक मध्य के लिए भी चाहता है; परल्तु 
इसमें उसके लिए खतरा होता है, चारों शोर देखते हुए सावधानी से चलना चाहिए। 
उसका हमेंशा यही लक्ष्य होना चाहिए कि जहाँ तक हो सके नाट्य-कृति अत्यन्त स्वा- 
भाविक हो ; उसकी कला को तभी अधिकतम भ्रादर मिलेगा जब वह न केवल अ्रति- 
रिक्त और मनमानी बातों को छोड़ सके वरनु आकस्मिकताओं को भी । उसको अपने 
इतने भ्रम के फलस्वरूप लिखे गए नाटक को इस प्रकार प्रस्तुत करने का प्रयत्न करना 
चाहिए कि वह कम से कम श्रम से समझा श्रौर पसन्द किया जा सके। यही श्रपने सर्वोत्तम 
रूप में मृतिकला और चित्रकला की विशेषता है। यह उन साहित्यिक कलाशों का गुण 
आऔर भी अ्रधिक है जिनमें लेखक नाटक या उपन्यास के माध्यम से कोई कथा कहता 
है चाहे कथाकार अपनी कथा को रगमंच पर प्रस्तुत कर रहा हो, चाहे उसे गद्य या 
पद्म में वशित कर रहा हो, उसे घटनाक़म को जीवन की वास्तविकता प्रदान करनी ही 
होगी । भ्रपने कथानक की रचना करते समय उसे घटनाप्रों को सुसम्बद्ध, सम्पूर्ण और 
स्पष्ट बनाना होगा । वह यह तभी कर सकता है जब उस समय घटने वाली भ्रन्य सभी 
घटनाश्रों से उन्हें श्रलग कर दे। जीवन की तुृफ़ानी उथल-पुथल में से उसे ऐसा 
घटनाक्रम चुनना होगा, जिसमें वह एकता का श्राभास दे सके और जिसमें उसे 
कलात्मक श्रभिव्यक्ति के योग्य महत्त्व प्रतीत हो । 

वास्तविक जीवन से लिए हुए कुछ पात्रों और कार्यों को उसे भ्रलग करके 
रखना होगा ; उसे उन्हें संक्षिप्त करना और परस्पर सम्बद्ध करता होगा। उसे उन 
. सब बाह्य और महत्त्वहीन परिस्थितियों को दूर रखना होगा जिनका प्रभाव प्रत्यक्ष 
रूप में उन पर नहीं पड़ता । इस प्रकार दूर रख कर ही वह प्रस्तुत कार्य-व्यापार पर 
हमारा ध्यान केन्द्रित रख सकेगा। वह कथा से बाहर के व्यक्तियों श्र कार्यों की उपेक्षा 
करने के लिए बाध्य है । इन चुने हुए पात्रों के कार्यों को इस प्रकार निरूपित करना 
उसका कतंव्य है कि उनके कार्य उन्हीं के द्वारा निदिचित जान पड़ें भऔरौर उन पर बाहरी 
दुनिया का कोई प्रभाव प्रतीत न हो । 

यहाँ पर कलाकार को जीवन के तथ्यों से दूर जाना होगा, और मानो एक 
प्रकार के समभोते द्वारा दर्शक उसे यह करने का अ्रधिकार देते हैं। जीवन में ऐसे मनृष्य 
नहीं होते जो अपने साथियों से श्रलग, स्वस्रीमित श्र मानवता के प्रभाव से मुक्त हों। 
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हम यह जान ही जाते हैं कि हर स्त्री-पुरुष श्रस्तित्व की उलभी हुई जटिलता में श्रादि 
काल से फंसा है, और हम सब शन्य पुरुषों के असंख्य कार्यों से निरन्तर प्रभावित होते: 
रहते हैं। फिर भी जब हम नाटक देखते या उपन्यास पढ़ते हैं तो वास्तविक जीवन से 
इस प्रकार दूर जाने की अनुमति ही नहीं देते, उसकी माँग करते हैं। हम चाहते हैं कि' 
कलाकार अ्रपती कला के लिए उपयुक्त रूढ़ियों से लाभ उठाए । 

हम कलाकार से वास्तविक तथ्य नहीं चाहते, वरन आधारभूत सत्य चाहते हैं 
जिक्षके साथ कुछ तथ्य स्वयं ही आ जाते हैं। हम चाहते हैं कि वह पात्रों के समूह को 
चुन ले, उन्हें शेष मानवता से श्रलग कर ले, जिससे हम उसके द्वारा प्रस्तुत कथा को 
ग्रधिक सरलता से समझ सर्क । हम विलगीछृत पात्रों के विलगीह्त कार्य-व्यापार को' 
ही देखना चाहते हैं, और जो वास्तविक नहीं है, उसे वास्तविक की भाँति प्रस्तुत करने 
की निपुणाता के लिए कलाकार की प्रशंसा करते हैं। जेसा विकटर हू यूगो ने कॉमवेल" 
की भूमिका में कहा था “कला का क्षेत्र प्रकृति के क्षेत्र से बिलकुल श्रलग है, क्योंकि: 
कला का यथार्थ प्रकृति के यथार्थ से भिन्‍न होता है ।' 

नाटककार और उपन्यासकार जनता से जो चाह, उसे चुनने की, उसे जिस 
प्रकार चाहें प्रस्तुत करने की और जिसकी तात्कालिक उपयोगिता न हो उसे छोड़ देने 
की अनुमति चाहते हैं; और वे इस प्रकार करते हैं कि एक ही घटनाक्रम में भाग लेने 
वाले, एक-दूसरे से सम्बन्धित तथा बाहरी दुनिया से किसी भी बाधा के अथवा संयोग" 
के बिना भागे बढ़ते हुए पात्रों के वर्ग की ओर जनता अपना ध्यान केन्द्रित कर सके । 
जनता इसकी सहषं अनुमति देती है; वह चाहे रंगमंच पर हो चाहे पुस्तक में, कथा में अ्रना- 
वद्यक बातों श्र बाहरी दु्ेटनाग्रों से--- जो वास्तविक जीवन के लिए नितानत स्वा- 
' भाविक हैं--मुक्त एक ही विचार का विकास देखना चाहती है। 

बचपन में हम सरलता से भ्रसम्भव और असम्भाव्य की कथाओं से प्रंसन्‍न होते हैं, 
हममें से कुछ तो बचपन की इस आदत को कभी छोड़ नहीं पाते । परन्तु जैसे-जैसे हम: 
उम्र में, बुद्धि में, और दुनिया के ज्ञान में बढ़ते जाते हैं, हममें से श्रघिकतर वास्तविकता 
पर अधिक जोर देने लगते हैं, भर चाहते हैं कि लेखक सम्भाव्य से बहुत दूर न जाय। 
परंतु हममें से कोई भी उस लेखक का स्वागत नहीं करेगा जो केवल पूर्ण यथार्थ का 
निरूपण करे या जो अपने पात्रों के विषय में केवल सत्य ही बताए और उनसे शअ्रपने 
अस्तित्व का सदा पालन करवाए--सदा वही करवाए जो उन्हें करना चाहिए, श्रौरः 
उन सब बातों को न रखे जो वास्तव में वे न करते । 

हम उन नाटकों और उपन्यासों को सर्वेश्रेष्ठ मानते हैं जिनमें हमें ऐसा लगता" 
है कि कुछ भी ग्रकस्मात्‌ नहीं घटा । लेखक के किसी महत्त्वपूर्ण स्थिति में हस्तक्षेप 
करने से भी नहीं घटा; और जिसमें प्रत्येक पात्र का प्रत्येक काये, दी हुई परिस्थितियों 
में, इतना स्वाभाविक लगे कि और कुछ हो सकना असम्भव प्रतीत हो । साहित्य के 
महान्‌ ग्रंथों का यही अन्तिम सत्य, यही स्थायी तथ्यपरता, थही अ्रद्वितीय अनि- 
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वारयंता--हमें हषित करती है--सॉफॉक्लीज़ के ईडिपस में, शेक्सपियर के मैकबेथ में, 
मोलियर के तारत्युफ में, स्काठ के हाट श्रॉफ मिडलोथियेन में, हॉथॉर्न के स्कारलेट 
लेटर में, तुर्गनेव के स्मोक में और टाल्सटाय के ऐसा करेनीना में । 

यद्यपि नाटककार और उपन्यासकार दोनों ही इस नेतिक मानदण्ड के आधार 
पर परखे जाते हैं और दोनों ही सत्य कथन के लिए बाध्य हैं, फिर भी सौन्दये-शास्त्र 
की हृष्टि से नाटक-लेखक का काम कथा लेखक के काम से अधिक कठिन है। उसकी व्या- 
ख्याएँ केवल सार-रूप में दी जा सकती हैं, और उसके पात्रों को अपने कार्यों के द्वारा 
अपने को स्पष्ट करना होगा । नाटककार के लिए बिना संयोग, या ऐसे किसी काये का 
आश्रय लिए बिता जो पात्र की स्वाभाविक इच्छा का परिणाम हो, अपने कथानक को 
जितता चाहिए उतना द्वुत और स्पष्ट बनाना कठिन ही नहीं कभी-कभी तो अ्रसम्भव हो 
जाता है | जहाँ हम उपत्यासकार से नियमों को पूर्रारूप से पालन करने की माँग करते 
हैं, वहाँ वाटककार के लिए हम नियमों को कुछ ढ़ीला भी कर दे सकते हैं; इस बात का 
प्रमाण यह है कि हम महान्‌ नाटकों में जिस प्रकार संयोग या लेखक द्वारा स्वेच्छा का 
ग्राश्नय लेने को क्षमा कर देते हैं, उस प्रकार उतने ही उच्च स्तर के उपन्यास में नहीं 
कर सकते । 

उदाहरण के लिए रोमिग्रो श्रोर ज्ुलियट त्रासदी है, और त्रासदी में संयोग पर 
कुछ भी निर्भर नहीं होना चाहिए, सभी कुछ पात्रों की सचेत इच्छा के परिणाम-स्वरूप 
घटित होना चाहिए। फिर भी हम' यह देखते हैं कि कथा का सूृत्युपरक अन्त, जो 
दोनों प्रतिद्वन्द्दी वंशों की शत्रुता में निहित प्रतीत होता है, केवल संयोगवश ही घटित 
होता है । यदि पादरी लारेंस ने दवा वाली युक्ति रोमियों के जूलियट से विलग होने 
के दो क्षण पहले सोच ली होती अ्रथवा जो पत्र पादरी लारेंस ने रोमियो के पास 
भेजा था, वह ग़लत स्थान पर न चला गया होता, तो रोमियो को ज्ञात हो 
जाता कि जूलियट मरी नहीं है वरन्‌ सो रही है, और तब न उसने विष खाया होता और 
न जूलियट ने उसके मृत शरीर पर प्राण दिए होते । हाल में एक आलोचक ने इसको 
शेक्सपियर की कला-कुशलता का एक प्रमाण बता कर यह कहा है कि इससे हमारे 
सामने यह स्पष्ट होता है कि मनुष्य के सब कार्यों में संयोग का कितना बड़ा हाथ होता 
है | यद्यपि वह कथन आविष्कारी बुद्धि का परिचय देता है, परन्तु मूल. रूप में ठीक 
नहीं है, क्योंकि यह प्रकृति की वास्तविकता को कला की वास्तविकता से मिला 
देता है। ; | ह 

शेक्सपियर की इस त्रासदी में संयोग का समावेश हमें बुरा नहीं लगता, इस के 
दो कारण हैं । पहली बात तो यह है कि हम निश्चयपुर्वक यह जानते हैं कि दोनों अभागे 
प्रेमियों पर दुर्भाग्य मंडरा रहा है, शोर चाहे रोमियो को विष के सम्बन्ध में ज्ञात हो भी 
जाता तो भी किसी न किसी कारण से मृत्यु होती । दूसरे शेक्सपियर बड़ी कुशलता से 
यह बताने लगते हैं कि पत्र रोमियो तक क्‍यों नहीं पहुँचा । यह पत्र ऐसी वस्तु है जिसे हम 
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देखते नहीं हैं, जिसके विषय में सुनते भर हैं । नाटक में उस बात पर हमारा ध्यान 
जाता है जिसे हम देखते हैं; जिसके विषय में बातचीत की जाती है उसका कोई 
प्रभाव मन पर नहीं पड़ता; निरे शब्द एक कान में पड़ते हैं दूसरे से निकल जाते हैं 
और इसे शेवसपियर से श्रधिक कोई न जानता था । 

रोमियो और जुलियदट में कथा का अन्त, इस प्रकार, मनमाने संयोग द्वारा होता 
है । शेक्सपियर के कुछ अन्य ताठकों में भी काये-व्यापार एक विशेष प्रकार का इस- 
लिए होता है क्रि कोई पात्र लेखक की इच्छा से संचालित होकर ऐसा काम करता है 
जिससे कथानक भागे बढ़ सके । यदि लेखक की इच्छा से परिचालित ये पात्र नाटक 
के प्रमुख पात्रों में से हैं, तो उनका कार्य हमारा ध्यान अभ्रवश्य आ्राकषित करेगा और 
हम उसे अवश्य देखेंगे । परन्तु यदि ये पात्र महत्त्वपूर्ण नहीं हैं तो हम उन पर ध्यात्त 
नहीं देंगे; प्रौर हो सकता है कि उनके सत्य से विमुख होने पर भी हमारा ध्यान न 
जाय । पहली स्थिति में उनके व्यवहार का असत्य इतता स्पष्ट कर दिया जाता है 
कि नाठक का मूल व्यापार ठीक नहीं चल पाता, परन्तु दूसरी स्थिति में हम प्रमुख 
पात्रों का भाग्य-विधान देखने में इतने मग्न हो जाते हैं कि हमें पात्रों के उन श्रनुचित 
कार्यों का ध्यान भी नहीं रहता जो केवल नाटक की कथा को शञागे बढ़ाने के लिए हैं। 

उदाहरण के लिए एज्ज यू लाइक इठ में अत्याचारी डयूक श्रौर श्रॉलिवर--- 
आरलेंडो के श्रग्रज--का व्यवहार तकं-संगत नहीं है; कम से कम उसे इस प्रकार 
प्रस्तुत नहीं किया गया कि उनकी चारिच्रिक विशेषताओं को देखते हुए यह व्यवहार 
हमें स्वभाविक प्रतीत हो। डयूक श्ौर ऑॉलिवर को नाठक में लाने का प्रयोजन तभी 
पूरा हो जाता है जब उनकी मिथ्या पर आधारित ईर्ष्या के कारण फ़ारेस्ट श्राफ़ 
आडंत में रोजलिड शौर ग्रारलेंडो का मिलन हो जाता है । और नाटक के श्रन्त में 
उसका अकस्मात्‌ पश्चाताप करना, पलक मारते उसका कायाकल्प हो जाना, हमें 
सचितित नहीं करता, क्योंकि हमें इसकी कोई परवाह नहीं है कि वे क्या करते हैं, और 
उनके व्यवहार में कितना अन्तविरोध है। इसी प्रकार मच श्रहु श्रवाउठ नरथिग में डॉन 
जॉन और बोरोशियो के दाँवर्पेंच प्रयोजनहीन से जान पड़ते हैं, कम से कम उनकी जान- 
बूककर को हुईं दृष्टता नाटककार भौर दर्शकों द्वारा स्वीकार कर ली जाती है। नाटक 
के प्रति उन्तके षड़्यन्त्र का कारण थोड़े में बता दिया जाता है, और उसे सम्भाव्य 
बनाने का कोई प्रयत्त नहीं किया जाता । यदि हम कथानक की रचना को कौतृहल से 
देखें तो इप्त कमजोरी का हमें पता लग सकता है, परन्तु हम पता करने में कोई रुचि नहीं 
लेते । हम बेनेडिका और बियेट्रिस की वाकपठ्ुता के इन्द्र में लीन हो जाते हैं कि हमें 
उन छोटे किन्तु आवश्यक पात्रों को प्रेरणा देने वाले तत्वों को देखने का श्रवकाश नहीं 
रहता, जिनके कारण कामदी की आर्यंजनक चरमसीमा घटित होती है । 

दूसरी ओर लेखक की इच्छा पर संचालित पात्र यदि कथा के लिए श्रनिवार्य 
हो, भ्रौर रंगमंच पर प्रमुख बन जाय तो हमें कार्य को देखना पड़ता है, और उसके 
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झपर्याप्त प्रयोजन से प्रेरित कार्यों को देखकर चिढ़ होती है। जब लेखक का मन- 
माना परिचालन स्पष्ट हो जाता है तो नाटक में हमारी रुचि' नहीं रहती । उदा- 
हरणाथ विन्टर्स देल में लियनटेसकी तीज्न ईर्ष्या और प्रचंड क्रोध हमें अब बीसवीं 
सदी में जबरदस्ती का और अनुचित लगता है। सम्भव है कि एलिज़ाबेथकालीन 
दर्शकों को श्रकस्मात्‌ चरित्र परिवतंन प्रीतिकर लगता हो, जिनके लिए प्रारम्भ में यह 
नाटक रचा गया था, श्रौर जो सब प्रकार के आइचर्यों के लिए तेयार रहते थे, चाहे 
वे आइचरय चरित्र की तर्क-संगति के विरोधी ही क्‍यों न हों । परन्तु झ्रज हम प्रत्येक 
चरित्र का तके-संगत विकास देखना चाहते हैं: श्रौर यदि उसकी निरन्तरता नष्ट होती 
है, तो अधिक संभाव्य बनाने के उचित प्रयत्त न करने के लिए हमें लेखक पर रोष 
होता है! 
6 

ये उदाहरण शेक्सपियर से लिए गए है, परन्तु ये किसी भी आधुनिक नाटक- 
लेखक से लिए जा सकते थे। पेद्ी सादू का सबसे महत्त्वपूर्ण नाटक है। यह एक 
ऐतिहासिक नाटक है जो नीदरलेंड्स द्वारा स्पेन से निरन्तर मोर्चा लेने की पृष्ठभूमि 
में लिया गया है। नाटक दुःखपूर्ण स्थितियों और कुशल काल्पनिक प्रसंगों से पूर्ण 
है, परन्तु नाटयशाला में सदंव श्रसफल रहा है; क्योंकि नायिका, जिसके सहारे नाटक 
की कथा आगे बढ़ती है, बहुत बार इस प्रकार का व्यवहार करती है जो उसके चरित्र 
के लिए स्वाभाविक नहीं, वरन्‌ लेखक के मनमानेपन के कारण घटित जान पड़ता 
है। भले-ही सामान्य दर्शक ताटक का आनन्द न ले सकने का यह कारण स्पष्ट न 
कर सके परन्तु उसे मन ही मन यह अनुभव अ्रवश्य होता है कि कहीं कुछ नुटि 
है । 

यदि नाटक का केन्द्रीय पात्र दर्शकों के सम्मुख मनमाना आचरण करे जिससे 
कि दर्शक के सामने उसके चरित्र का आत्मविरोध स्पष्ट हो जाय तो दर्शकों की 
सहानुभूति निश्चय ही कम हो जाएगी और नाटक की सफलता में बाधा पड़ेगी, जब 
तक कि केन्द्रीय पात्र इन दोनों प्रकार के चरित्रों में से न हो,एक तो यह कि वह पात्र 
पहेली-सा जटिल हो, यहाँ तक कि दशंक उसे समझ ही न पाए और इसलिए उसे 
स्वीकार कर लें; श्रथवा वह नाटक का खलनायक हो, तब तो दर्शक सभी प्रकार का 
विचित्र व्यवहार स्वीकांर कर लेंगे । 

हेमलेट सब प्रकार के प्रमुख पात्र का सबसे उपयुक्त उदाहरण है, जो लेखक 
द्वारा परिचालित श्रौर पहेली-जसा है, हेडा गेबलर भी इतनी-ही महत्त्वपूर्ण है। हैमलेट 
सूक्ष्म भावव्यंजना वाला भौर परिवर्तनशील चरित्र है श्र हमें पता नहीं चलता कि 
वह भागे क्‍या करेगा । हैडा विचित्र, अपक्ृत और सतकी-सी स्त्री है, और हम, जैसी 
भी वह है, उसे स्वीकार कर लेते हैं, उसकी बहुत-सी ऐसी बातों को सहन कर लेते हैं 
जो दूसरी स्त्री में सहन नहीं करेंगे। जब हम इबसन के इस नाटक को पुस्तकालय 
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में बैठकर पढ़ते हैं, तब जान पाते हैं कि नायिका के एक से अधिक कारये, जो नाट्य- 
शाला में स्वतः उद्भूत प्रतीत होते हैं, लेखक की इस इच्छा के परिणाम हैं कि वह 
श्रंत में उसकी मृत्यु दिखाना चाहता है । | 
: इयागो ऐसे महत्त्वपूर्णा पात्र का सर्वोत्तम उदाहरण है जो बिना नाटक में 

हमारी रुचि को कम किए विषम व्यवहार करता है। ब्रॉथेलो के प्रति इयागो की 
घुणा इस कंथानक का मुख्य स्रोत है, और इसे शेक्सपियर स्वयं-सिद्ध मानते हैं। यह 
सत्र है कि वे इसकी व्याख्या करने और उचित सिद्ध करने की श्रावश्यकता अनुभव 
करते हैं। वह इसके तीन या चार अलग-ग्रलग कारण बताते हैं परन्तु उनमें से कोई 
भी ठीक नहीं जेंचता । उनमें से एक तो बिलकुल यूर्खतापूर्ण है कि इयागो श्रॉथेलो 
भ्ौर इमीलिया के बीच कोई दुस्सम्बन्ध होने का सन्देह होने के कारण ईर्ष्या करता 
है। सब साथ मिलकर भी इयागो द्वारा प्रतिशोध में किये गए पाशविक कृत्य का 
कारण नहीं बन पाते । 

परन्तु हम इत पर कोई आपत्ति नहीं करते, क्योंकि हम इयागो को सूर्ति- 
मान बुराई समभते हैं, जो कोई भी क्र काये कर सकता है, जो बिना किसी हिचक 
गौर बिना किसी कारण के विनाशकारी काये कर सकता है, केवल अपनी दुष्ट 
आ्रात्मा के कारण । नैतिक दृष्टि से ऐसे कुरूप पात्र द्वारा किसी भी प्रकार का श्रा- 
चरणा हमें श्राश्चर्यान्वित नहीं करता । 

परन्तु केवल खलनायक या पहेली-जे से पात्र को ही हम ऐसे विषम व्यवहार 
के लिए क्षमा कर सकते हैं। साधारणतया नाटक के नायक-नायिका को हमारे मान- 
दंडों के श्रनुसार प्रकृत ही होना होगा । उन्हें वास्तविक जीवन-आचरण के समान-ही 
आचरण करना चाहिए, नहीं तो हमें उनसे सहानुभूति नहीं होगी । यदि नायक और 
नायिका हमारे नेत्रों के सम्मुख बराबर इस प्रकार आचरण करते हैं, जो हमें प्रसंगत' 
लगता है तो कथा में हमारी रुचि कम होती-होती बिलकुल समाप्त हो जायगी । यही 
प्रमुख कारण है जिससे ब्राउनिंग का बलाद इन द स्कचन इतना सशक्त होते हुए 
भी नाटयशाला में सफल नहीं हो सका । ब्राउनिंग अ्रकेला कवि नहीं है जिसने ऐसी 
भूल की हो। बोमांठद और फ़लेचर के नाटकों में असीम करुणा और नाटकीय प्रभाव 
से युक्त दृश्य हैं, परन्तु उन लेखकों ने संभाव्यता का ध्यान नहीं रखा और गअसम्बद्ध 
घटनाश्रों को श्रसावधानी से नाठकों में रख दिया है, उनके किसी भी नाटक में कोई 
भी पात्र किसी भी समय कितना ही असम्बद्ध कार्य कर सकता है । 

अस्वाभाविक और श्रनोखे के प्रति आकर्षण त्रासदी नाटककारों में भी मिलता 
है । शायद उनमें से बहुतों को यहु लगता है कि साधारण जीवन इतना सामान्य 
है कि जब तक विचित्र अ्रनहोनी बातों का चित्रण न किया जाय, नाटकीयता आा ही 
नहीं सकती । उदाहरण के लिए कार्नाइ नितान्त अ्रसंभव घटनाक्रम ढढ़ता था और 
इतिहास से निकालता था, क्योंकि तथ्य तो कल्पित से अधिक विचित्र होते हैं। शिलर 
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के रॉबस में काल मर अपने दुष्ट भाई के तनिक से संकेत पर ग्त्यन्त निकृष्ट बात पर 
विश्वास कर लेता है, यद्यपि नायक को भलीभाँति पता है कि ऐसे स्रोत से प्राप्त 
सूचना पर कुछ भी ध्यान न देता चाहिए । फिर भी शिलर की कथा में इतना वेग है 
'क्ि दर्शकों को यह असंगति देखने का समय नहीं मिल पाता । विक्टर हा यूगो बराबर 
असंभाव्यताओों का उपयोग करता था। उनके रूई बला का लगभग प्रत्येक पात्र 
लेखक द्वारा परिचालित है श्लौर बिरली-ही घटना ऐसी है जिसमें किसी-न-किसी 
रूप में लेखक का हस्तक्षेप न हो, परन्तु जिस लयपूर्ण छंद में ये पृवं-निश्चित घटनाएँ 
अस्तुत की जाती हैं, उसमें इतना आ्राकषेरा है कि नाटक अ्रपनी कृत्रिमता में भी 
गतिकर लगता है । 
दूसरी श्रोर इब्सन सामान्य के श्रांतरिक महत्त्व को अभिव्यक्ति देता और जीवन 
की हलचल के पीछे छिपी त्रासदी को उघारना चाहते थे । घटनाओं की जसी स्वेछा- 
चारिता और संयोगिकता ह्य गो के नाटकों में श्रेतिम सीमा तक पहुँच जाती है, वह 
इब्सन के तथ्यपरक सामाजिक नाटकों में न्यूनतम है। फिर भी इब्सन के नाठकों में भी 
कभी-कभी अ्संगत घटनाएं झा जाती हैं, और डॉल्स हाउस के अन्तिम अंक में नोरा का 
ग्रवानक चरित्र-परिवर्तत कुछ आलोचकों को उसके चरित्र में विरोधात्मक नहीं तो 
ऐसा तो लगता ही है जिसके लिए समुचित तयारी नहीं की गईं। पिलसे श्रॉफ़ सोसायटी 
में कॉसंल बनिक की स्वीकारोक्ति और श्रात्म पतन उसके जेसे आत्म-तुष्ट और स्वार्थी 
चरित्र में श्रसंगत लगता है। इब्सन के इन दोनों नाटकों में स्वेच्छाचारिता का यह तत्व 
अन्तिम अंक में मिलता है; नाटक में हमारी जो रुचि प्रारम्भ की कथा की तथ्यपरकता 
से जागती है, बनी रहती है । 
यदि लेखक स्वेछाचारिता का आश्रय लिए बिना श्रपना कथानक नहीं गढ़ 
सकता तो यही उचित होगा कि वह अ्रस्तु की सलाह माने और वह स्वेच्छाचारी 
घटनाएँ नाटक प्रारम्भ होने के पहले की कथा में रख दे । सर आर्थर पिनरो ने हिल्ल 
हाउस इन झआाडेर में यही किया है। इसकी कथा दूसरी पत्नी की इस जानकारी के 
ऊपर केन्द्रित रहती है कि पहली पत्ती ने कुछ बेवफ़ाई की थी। यहाँ जबरदस्ती. 
समाविष्ट चरित्र पहली पत्नी का है, और वह नाटक के प्रारम्भ के पहले ही मर चुकी 
है । ईडिपस द किंग में सॉफ़ॉक्लीज़ ने दो हज़ार बरस पहले यही किया था। भविष्य- 
वाणी हुई थी कि ईडिपस अपने पिता को मार कर माता से विवाह करेगा, श्रौर नाटक 
के प्रारम्भ होने के पहले यह भविष्यवाणी पूरी हो चुकी है। यदि ईडिपस ने कभी 
इम्नोकास्टा के पहले पति के मरण के विषय में पूछा होता तो वह इस जघन्य कृत्य से बच 
जाता। परन्तु उसने पूछा होता तो नाटक ही नहों हो सकता था । जब हम पूरी कथा 
को देखते हैं तो हमें यहु बात नितान्‍्त ग्रमम्भावित लगती है कि उसभविष्य वाणी के 
बाद भी इग्नोकास्टा ऐसे व्यक्ति से विवाह करे जो उसके पुत्र की श्रायु का हो। यूनानी 
नाटककार को इस आचरण की कोई व्याख्या नहीं करनी पड़ी क्‍योंकि वह ऐसी कथा 
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को नाटक का रूप दे रहा था जिसे एथेंस की जनता बहुत दिनों से जानती थी। कथा 
में असंभाव्यता थी तो नाटक में होनी ही थी और चतुर सॉफॉक्लीज़ ने उसकी व्याख्या 
करने में समय नहीं नष्ट किया । इस स्थान में वह श्राधुनिक वाटककारों से अभ्रधिक 
चतुर है जिन्होंने यही कथा ली है और उसकी व्याख्या करते में--असंभाव्य को थोड़ा 
कम असम्भाव्य सिद्ध करने के प्रयत्न में व्यर्थ का श्रम किया है, जिसका परिशाम केवल 
यही हुझ्आा कि दर्शकों का ध्याव उस बात पर श्रठक जाता है, जिसे वेसे वह स्वीकार ही 
कर लेते । द ' 

ये दोनों ज़बदंस्ती लाई गई स्थितियाँ--लायस के ह॒त्यारे का ईडिप्स द्वारा न 
पता लगाया जाना, और इश्नोकास्टा का अपने से इतने छोटे युवक से विवाह करना-- 
इस कथा के आधार हैं। इन दोनों बातों को स्वीकार करना असंभव भले ही हो, 
परन्तु यदि हम नहीं स्वीकार करते तो उस पर भ्राधारित वाटक भी अस्वीकृत हो जायगा । 
सासे की एक महत्त्वपूर्"णं खोज यह थी कि दर्शक कभी नाटक के श्राधार के विषय में 
बहुत प्रइन नहीं पूछते । दशशकव्ृन्द कथा के उदघाटन में तो नितान्‍्त अ्रसम्भव प्रतीत 
होने वाली स्थिति को भी स्वीकार कर लेंगे; वे तो ऐसे जुड़वाँ भाइयों का अस्तित्व मान 
लेंगे जिनकी पत्नियाँ भी उन्हें पहचान नहीं पातीं (जैसे कार्मेडी ग्राफ़ एरसे में); अथवा 
लेखक के इस कथन को भी श्रमान्य नहीं करेंगे कि एक घुमक्कड़ अंग्रेज़ की शकक्‍ल-सुरत 
पूर्ण रूप से सम्राट से मिलती है (जसे प्रिज्ञनर ओफ़ ज़ेन्डा में) । वे शान्ति से बैठकर 
प्रतीक्षा करेंगे कि आगे क्‍या होता है, और लेखक को वह जितनी छूट चाहे, दे देंगे; 
परन्तु वे यह देखेंगे कि नाटक में वह उस छूट का उपयोग किस प्रकार करता है। यदि 
इस प्रकार की जबरदस्ती लाई हुई स्थिति पर आधारित नाटक दर्शकों को रोचक लगता 
है, और कथा के आगे बढ़ने पर उनको उसमें लीन रखता है तो वे इसके कृत्रिम आधार 
को भूल जाएँगे और उन्हें शिकायत करने का अवकाश नहीं रहेगा। दूसरी शोर यदि 
नाटक जी उबाने वाला और थकाने वाला होगा तो उनका ध्यान बँट जायगा, भौर उन्हें 
इसके कृत्रिम आधार के विषय में सोचने का समय मिल जायगा । श्रौर तब वे क्रोध में 
उठकर लेखक को धघिककारेंगे जिसने सोचा था कि ऐसी प्रिथ्या पर आधारित किसी 
बात पर उनकी रुचि कभी हो भी सकती थी । 
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नाटक का प्रदर्शन देखने पर अथवा पुस्तकालय में उसे पढ़कर उसके विषय में 
काल्पनिक चित्र बनाने पर, हम देखते हैं कि नाटक या तो हमें भ्रच्छा लगा है या बुरा । 
उसके गुरा-दोषों के सम्बन्ध में हमारे अपने मत होते हैं; परन्तु इस मत को संतोषजनक 
ढेंग से व्यक्त करने भ्रथवा इसके कारणों को बताने में हम अपने को असमर्थ पाते हैं । 
अपने अ्रनुभूृत भावों के विश्लेषण की इच्छा हो सकती है, श्रथवा श्रपने भीतर जो 
आस्था है उसको उचित ठहराने की भी इच्छा हो सकती है। यदि नाटक हमें श्रच्छा 
लगा तो हम जानना चाह सकते हैं कि क्‍यों श्रच्छा लगा । आगे चलकर हम यह भी 
जानना चाह सकते हैं कि हमारा आनन्द उचित था या नहीं। उसका स्रोत क्या था । 
क्या नाटक उतना ही अच्छा है जितना हमें लगा था ? हमें यह लग सकता है कि इस 
नाटक को हमें पसंद करना चाहिए था, भ्ौर इसमें हमारी रुचि नहीं हुई तो दोष नाटक 
में है या हममें ? दूसरी शोर यह भी हो सकता है कि हमने उसका श्रानन्द लिया हो 
परन्तु पूरे समय हमारे मन में यह संदेह रहे कि यह हमारे पसन्द करने योग्य न था। 
संक्षेप में नाटक की परीक्षा का उचित झ्ाधार क्‍या है ? 
द बुद्धिमानी का अर्थ है अपने प्रति ईमानदारी | हमारे मतों का आधार हमारे 
ऊपर पड़े हुए प्रभाव होना चाहिए, नहीं तो निश्चय ही हम सच्चाई से दूर हो जाएँगे, 
और वास्तविकता की हमारी पकड़ कमज़ोर हो जायगी । पहले तो यह प्रइन पूछना 
चाहिए क्‍या यह नाठक हमें रोचक लगा है ? यदि हाँ, तो क्‍यों ? रुचि और अ्रुचि 
सरलता से जानी जा सकती है। यदि हमने नाटक को प्रदरशित होते देखा है तो कब 
हमारा ध्यान कम होने लगा था । यदि इसे हभने केवल पुस्तकालय में पढ़ा है तो कब 
कार्ये-व्यापार को कल्पना में देखना श्रसंभव हो गया था और कब हम उसे शीघ्रता से 
पढ़कर पन्ने उलटने लगे थे ? इस सम्बन्ध में हम एक ऐसी युक्ति का उपयोग केर सकते 
हैं, जो पहली दृष्टि में बहुत किताबी-सी प्रतीत होगी परन्तु जो बड़ी व्यावहारिक और 
उपयोगी है । हम नाटक पढ़ते समय उसके साथ-साथ अपनी रुचि का एक नक्शा बना 
सकते हैं । हम एक रेखा खींचें जो नाटक में जेसे-ज॑से रुचि बढ़े ऊँची उठे और जब 
रुचि कम हो तो सीधे चले श्र जब हम ऊबने लगें तो रेखा नीचे की शोर मुड़ 
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जाय। रुचि का यह रेखाचित्र हमें बता देगा कि नाटक के प्रति हमारी प्रतिक्रिया कसी 
रही है । 

नाटककार को पहले अ्रंक में कथा का अनावरण करना होता है, विभिन्‍न पात्रों 
का परिचय कराना होता है, हमें उनके पिछले जीवन और वर्तमान इच्छाओं के बारे 
में बताना अ्रथवा संक्षेप में कथा को प्रारम्भ करना होता है। श्रतः हमें कोई श्रारचर्ये 
नहीं होना चाहिए यदि शुरू के हृश्यों में रुचि की रेखा समतल ही चले । परन्तु प्रथम 
अंक की समाप्ति के पहले इसे ऊपर उठना चाहिए और अंतिम अ्रंक के पहले इसे फिर 
नीचे नहीं श्राना चाहिए। अंत में जब दर्शकों को कथा का पता चल जाता है, तब 
रुचि-रेखा के फिर कुछ समतल हो जाने की सम्भावना है। तीन अंकों के सुगठित 
आधुनिक नाटक में तीन भागों में विभाजित रुचि"रेखा इसी प्रकार की रहनी 
चाहिए--- 


कृ 


इस रेखा-चित्र से सामान्य दर्शक की रुचि का बढ़ना-घटना ठीक से प्रकट हो 
जायेगा । यही रेखा यूनानी दर्शकों की त्रासदी की रुचि को स्पष्ट कर सकती है, सिवा 
इसके कि वह अधिक तेज़ी से उठेगी और अश्रधिक सुनिश्चित रूप से नीचे होगी क्योंकि 
यूनानी दर्शक श्रपने कोमल कलात्मक बोध के कारण समाप्ति के क्षण पर एकदम से 


तनाव कम कर देते थे । सॉफ़ॉक्लीज़ के इडिपस द किंग की रुचि-रेखा इस प्रकार 
होगी--- 


8 ना टक साहित्य का अ्रध्ययन 


उपर्यूक्त महात्‌ यूनानी नाटक की भाँति गम्भीरता और श्रनिवार्यता से युक्त एक 
आधुनिक नाटक भी है--इब्सन का गोस्दस; परन्तु स्केंडिनेविया के नाटककार ने 
श्रंत में तनाव कम नहीं किया । उसने इसे नाटक की सीमा के (बाहर भी जाने दिया, 
झौर दर्शकों को यह सोचते हुए छोड़ा कि पर्दा गिरने के बाद क्‍या होगा ? श्रतः इसकी 
रुचि-रेखा इस प्रकार दिखलाई जा सकती है--- 

2 
अं 
नल 


ग 

हैमलेट में हमारी रुचि प्रारम्भ से ही निरन्तर बढ़ती जाती है। एल्सिनोर 
की रण भूमि पर श्रति प्रभावशाली प्रथम हृश्य आसन्‍्त नाश का वातवरण बना देता 
है; चौथे अंक में रुचि थोड़ा कम होती है और हैमलेट की मृत्यु के पश्चात्‌ यूनानी 
नाठकों की भाँति समतल हो जाती है। रेखा-चित्र इस प्रकार होगा--- 


नव 


श्रॉयेलो में कथा का उद्घाटन द्रुत और श्राकषक है और प्रथम अंक में रुचि 
बराबर बनी रहती है। परन्तु दूसरे श्रंक में कथा साइप्रस में घटित होती है, कई 
हृश्यों के बाद नाटककार उस पहली तीत्रता तक हृश्यों को ले जा पाता है। और जब 
से रुचि फिर से जागृत होती है तब से नाटक के श्रन्तिम शब्द तक बढ़ती ही जाती है। 
रेखाचित्र से स्पष्ट होगा--- 


डी, 


टी 
शा 


कक 
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श्रपने दो नाटकों हरनानी और रुईब्ला में विक्टर हाय गो सम्मिलित प्रभाव के 
प्रति इतने उदासीन थे कि इनके चौथे अंकों में ऐसी कथा सामग्री श्रा गई है, जो मुख्य 


विषय से सम्बद्ध न थी-- 


हरनानी का चित्र-- 


क्र 
>> 
ली 
न्द्वं 
रुईब्ला का चित्र--- 
| हे 6 
हि 

छ्‌ 


इस चित्र से स्पष्ट हो जाएगा कि वयों इस नाटक के फ़ेइटर और एडविन बूथ 
द्वारा प्रदर्शित अंग्रेज़ी रूपान्तरण में केवल चार ही श्रंक थे, भ्रोचक अंक बिलकुल 
छोड़ दिया गया था। 

हाप्टमान के बीवसे में, जो अत्यन्त महत्त्वपूर्ण सामाजिक नाटक है, प्रभाव की 
एकाग्रता तो है परन्तु कथा का केंद्रीकरणा नहीं है । विभिन्‍न अंकों में अपनी रोचकता 
है, परन्तु पुरा कथानक संगत और सम्बद्ध नहीं है । यह चित्र से स्पष्ट हो जाएगा--- 


ज्‌ 
कभी-कभी हमें ऐसा नाटक देखने को मिलता है जो बिलकुल भ्रसफल होता 


है और उसमें हमारी रुचि' जाशत नहीं होती | और तब हमें इस प्रकार का चित्र बनाना 
होगा--- 
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ताठक में हमारी रुचि के ये रेखाचित्र केवल नाटक-रचयिता के कौशल की 
परीक्षा के साधन हैं। रेखाचित्र नाठक के रूप-बंध का परीक्षण है, उसकी विषय- 
वस्तु का, नहीं । और कला की प्रत्येक कृति के विषय में केवल रूप-बंध नहीं, विषय- 
वस्तु भी देखकर निर्णय दिया जाना चाहिए। महान नाटक तभी महान्‌ है, जब उसमें 
उच्चस्तर की विषय-वस्तु सुन्दर रूप-बंध में उपस्थित की जाती हैं। नाटककार को 
दर्शकों की रुचि जागृत करने ओर बनाए रखने का पूरा प्रयत्त करता चाहिए, कथानक 
के उच्च स्तर के होने के कारण ही उसे नाटकीय कला सीखने से मुक्ति नहीं मिल 
सकती । यदि वह श्रपने भावों को नाटक का रूप देना चाहता है तो उसे नाद्यशाला 
के निणंयों को स्वीकार करना होगा । इससे उसके लिए छुटकारा नहीं है क्‍योंकि 
उसने स्वयं ही प्रपने समकालीन दर्शकों को निर्णायकों के रूप में चुन लिया है । उसके 
पास कितने ही महत्त्व का सन्देश हो, मानव जीवन के सम्बन्ध में अपनी दृष्टि भी हो, 
उसके पास शअ्रपना दशंन भी क्‍यों न हो, परन्तु जब तक वह नादय-संरचना 
की कला सीख नहीं लेता, इन बातों का समावेश नाटक में नहीं कर सकता । उसकी 
सामग्री का उच्च स्तर शिल्प सम्बन्धी न्‍्यूनताओ्रों की क्षतिपूर्ति नहीं कर सकता। 
उसे अ्रपने समय के रंगमंच की पद्धतियाँ सीखनी होंगी, श्रपती कथा को अभिनेता 
और नाट्यशाला के साथ समंजित करना होगा और उत्त दशशंकों के मतों और पूर्वा- 
ग्रहों का भी ध्यान रखना होगा जिनके श्रानन्द के लिए वह काम कर रहा है । 

;; 

ताटयशाला में एकत्र दश्शकंवृन्द की प्रमुख विशेषता यह होती है कि वे तब 
त्तक कथा में रुचि नहीं लेते जब तक उनके सम्मुख ऐसी कथा न प्रस्तुत की जाय जिस 
में संघर्ष हो, मानव ईहा की अभिव्यक्ति हो और विरोधी इच्छाग्रों के घात-प्रतिघात 
भी हों'। यही संघर्ष --चाहे मोदपूर्णा हो अथवा करुण--वाटक का केन्द्र-बिंदु होता है, 
और उसे स्पष्ट होना चाहिए, नहीं तो दशकों का ध्यान इधर-उधर भटकने लगेगा 4 
यदि हम किसी प्रदर्शन के लिए ऋग्मथवा ब चित्र बनाते हैं तो हम सम्भवतः यह 
पाएंगे कि जो नाटक ऐसा लगता है, उसमें संघर्ष नहीं है; पात्र श्रपने को ही नहीं 
समझते ओर घटनाएँ यों ही घटती हैं, पात्रों या परिस्थितियों की संगति से नहीं । 
यदि हम ज चित्र बनाते हैं तो हमें समऋ लेना चाहिए -कि नाटक में कोई प्रमुख पात्र 
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न था, और संघर्ष आंशिक था,संकेन्द्रित और समेकित नहीं । यदि हम सावधानी से 
उन नाटकों को देखें जिनके लिए 8, च और छ चित्र बने थे तो हमें सरलता से इसका 
पता चल जायगा कि समतल या भुकी हुई रेखाएँ मूल संघर्ष से दूर चले जाने के 
कारण थीं--नाटककार के प्रमुख कथा से अलग हट जाने के कारण, जहाँ से वह 
फिर लौटकर अपने पहले मार्ग पर आ जाता है। 

परन्तु इस प्रकार के चित्र बहुत-से एलिजाबेथकालीन नाटककारों के लिए 
बताने होंगे, विशेषकर बोमाँट और फूलेचर के बहुत-से नाटकों के लिए, क्योंकि ये 
नाटककार अत्यन्त प्रभावशाली स्थितियाँ उत्पन्न करते थे। आजकल हमारे लिए 
यह बात कुछ भ्रापत्तिजनक हो गई है---चाहे एलिज़ाबेथकालीन दर्शकों के लिए रही 
हो या नहीं-- कि हम एक महत्त्वपूर्ण पात्र को ऐसी बात कहते या करते हुए देखें जो 
उसके उपयुक्त न हो । हम पात्रों के व्यवहार के लिए सहज बुद्धि और प्रकृत मान- 
वीय व्यवहार का मानक रखते हैं और जब कोई पात्र इस मानक पर पूरा नहीं उतरता, 
जब हम उसे ऐसा कुछ करते हुए देखते हैं जो स्वाभाविक नहीं है भ्रथवा जो उसके 
प्रयोजनों के विपरीत है, तभी हमारा ध्यान बट जाता है। उस क्षण के लिए हम 
उस कायें पर विचार करने को बाध्य हो जाते हैं श्लौर ताटक से हमारा संपर्क छूट 
जाता है। 

हमारी रुचि एक और कारण से भी कम हो जा सकती है जिसे समझ पाना 
कठिन होगा । भले ही लेखक ने मनमाना ढेँग न श्रपनाया हो, मुख्य कथा का ध्यान 
भी रखा हो, परन्तु सम्भव है उसने उन विशेष दृश्यों को नाटक में स्थान न विया 
ही, जिनकी श्राशा हमें रही हो, और जिनको सासें ने व्यापारमुलक हृश्यः कहा है। 
यदि ऐसा होगा तो हमें ऐसा ही बुरा लगेगा जेसे कि ऐसे झ्रानन्‍्द से वंचित रह जाना 
जिसका भ्राश्वासन दिया गया हो । हमेशा हमें यह भी मालूम नहीं हो पाता कि हमें 
किस प्रकार वंचित किया गया है, यद्यपि सोचने पर हम जान जाते हैं कि वह विद्येष 
हृश्य क्या था जिसे हम देखता चाहते थे श्रौर देखने को नहीं मिला । यहाँ पर रेखा- 
चित्र की उपयोगिता स्पष्ट हो जाती है। उससे पता लग जाता है कि किस स्थल पर 
हमारी रुचि समाप्त हो गई थी और कहाँ वह स्थल है जिसमें हमें इसका कारण 
मिलेगा। नाटककार की सहज बुद्धि का सबसे बड़ा परीक्षण कथानक के उन अंशों 
के चुनने में है जिन्हें कार्य-व्यापार में दिखाना है और जिनका केवल वर्शान करना 
है । रोसियो और जूलियट के रूपान्तरण में गेटे ने मांटेग्यू और कैप्युलेट परिवारों के 
भगड़े के हृश्य छोड़कर उसका वर्णन मात्र कर दिया है, यह त्रुटि उनकी नाद्य-रचना 
सम्बन्धी कमजोरी को प्रकट करती है । 

रुचि कम होते का मुख्य कारण है पुरानी परम्पराओ्रों अथवा ऐसी श्रस्थायी 
रूढ़ियों का उपयोग जो एक पीढ़ी पहले भले ही सन्‍्तोषजवक रही हों पर अब हमें 
स्वीकार्य नहीं रहीं । स्थायी रूढ़ियों को हम सदेव मानते हैं, क्योंकि उन्हें प्रस्वीकार 
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करके तो हम स्वयं को वंचित रखेंगे। अस्थायी प्रदर्शन-परिस्थितियों के कारण 
ग्रस्थायी रुढ़ियाँ भी होती हैं, जो हमें उन परिस्थितियों के समाप्त होते ही व्यर्थ 
लगने लगती हैं। उदाहरण के लिए छिपकर सुनने की युक्ति अब इतनी पुरानी हो 
चुकी है कि उसके प्रयोग से हँसी भ्रा जाती है और सहानुभूति नहीं रहती | श्रब तो 
यदि हम किसी भत्र पुरुष को दो स्त्रियों की बातें छिपकर सुनते देखें तो हमें तत्काल 
यह लगेगा कि ऐसा न होना चाहिए था। उस व्यक्ति के प्रति हमारी श्रद्धा नहीं 
रहेगी और नाटक को उससे हानि पहुंचेगी । नाटककार का कत्त॑ंव्य है कि वह किसी 
स्वीकरणीय उपाय से दशकों को सूचना दे। दर्शक स्देव अच्छे आचरण शौर 
सामान्य ज्ञान के मानकों के श्राधार पर ही निर्णय करते हैं। 
3 

ध्यान बंट जाने का एक कारण यह भी है कि दर्शक कभी-कभी यह श्रनुभव 
करते हैं कि जो नाटक वे देख रहे हैं वह उस प्रकार का नहीं है जैसी उन्हें ग्राशा थी । एक 
श्रच्छा प्रहसन अपने में बिलकुल ठीक है। परन्तु जब हम' आ्राचार-कामदी के लिए 
प्रमन्त्रित किए जाते हैं, अथवा जब नाटक इस प्रकार प्रारम्भ होता है मानो आचार- 
कामदी हो, श्रौर फिर प्रहसन बन जाता है, और पहले जेसा सूचित किया गया था, 
उससे कुछ दूसरे ही प्रकार का निकलता है तो हमें आपत्ति होती है। स्वभावतः हम 
इस प्रहसन पर श्राचार-कामदी के मानक लागू करते हैं, और परिणाम संतोषजनक 
नहीं होता । हो सकता है कि भझ्रागे-पीछे मानसिक रूप से अ्रपने को अनुकूल बना लें, 
और प्रहसन को उसके ही रूप में लें न कि उस रूप में जेसा हमने उसे सोचा था, 
परन्तु बीच में कुछ गड़बड़ी श्रवर्य लगेगी । 

इसी प्रकार जब हम त्रासदी देखने जाते हैं तो त्रासदी के उप्रयुक्त मानक के 
अनुसार उस नाटक को देखते हैं और पात्रों के भ्रपने-अपने चरित्रों की हढ़ तके-संगति 
के अनुसार किये गए कार्यों से आनन्दित होने की हमें आशा होती है। त्रासदी की 
उदासी उसकी करुणा के कारण और हमारी इस भावना के कारण कि यह आपत्ति 
भाग्य में लिखी थी--होती है । हमारा आनन्द संयमित भले ही हो, परन्तु उच्च स्तर 
का होता है श्लौर नाटककार की कलात्मक सच्चाई पर निर्भर रहता है । यह उसका 
कर्तव्य है कि उन भाग्य से लड़ने वाले, अपनी ओर से कुछ न उठा रखने वाले और 
हारी हुई बाजी पर लड़ते हुए पात्रों के प्रति हमारी सहानुभूति जगा सके । हम लेखक 
का कथा मैं जबरदस्ती हस्तक्षेप शीघ्र समझ लेते हैं और उस पर आपत्ति भी करते हैं, 
क्योंकि इससे उनके त्रासदी पात्र श्रपने मानवीय तत्त्वों से हीन हो जाते हैं और नाटक- 
कार के हाथ की कठपुतली मात्र रह जाते हैं । 

यहीं हमें उस संदेह का कारण मिल जाता है जो एक काव्य-नाटक के प्रदर्शन 
को देखने के पश्चात्‌ हमारे मन को आक्रान्त करता है। हम उसके काव्यतत्व को 
स्वीकार करते हैं और यह भी अस्वीकार नहीं कर सकते कि लेखन श्रत्यन्त उच्च स्तर 
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का है परन्तु यह विस्मयथ करते रह जाते हैं कि नाटक हमसमें कोई भाव क्यों नहीं जगा 
सका । हम अपनी नम्रता में यह भी सोच सकते हैं कि दोष हमीं में है, जो एक उच्च 
और सूक्ष्म कलाकृति का आनन्द हम नहीं ले पाते । हम जानते हैं कि हमें क्या चाहिए 
और यह नाटक हमें वह श्रानन्द नहीं दे सका जो नाट्यशाला में मिलना चाहिए । 
कभी-कभी दोष हममें हो सकता है ; परन्तु कभी-कभी, जैसे ब्राउनिंग के ब्लाट इन द 
स्कचन में, दोष लेखक का होता है। यदि हम इस नाटक का श्रानन्द लेने में असमर्थ 
हुए तो उसका कारण यह है कि ब्राउनिंग अपनी त्रासदी को करुणा के उच्च स्तर पर 
नहीं रख सके । उच्चाकांक्षी लेखक के नाटक की श्रसफलता का दोष दर्शकों का बहुत कम' 
होता है, यह दोष तो नाटककार का ही होगा क्‍योंकि वह हमें वह नहीं दे सका जो देनाः 
चाहता था । 

एक फ्रांसीसी चित्रकार ने अपने साथी से कहा था : “सच्ची कला पअ्रभिव्यक्तिः 
का तरीक़ा है, और जिसके पास कुछ कथनीय हो, वह व्यक्ति गद्य या पद्य, मिट्टी अ्रथवा' 
रंग किसी भी रूप में उसे प्रकट करता है परन्तु इतना ही पर्याप्त नहीं है कि व्यक्ति 
के पास कहने को कुछ हो, उसे अपने चुने हुए अ्रभिव्यक्ति के माध्यम पर पूरा अधिकार 

होना चाहिए | उसे जो कहना है वह इस प्रकार कहे कि हम सुनने को बाध्य हो जायें + 
उसे अपना कथ्य इतने कृषक ढँग से प्रस्तुत करना चाहिए कि हमें उसकी बात सुनने 

में आनन्द आए, चाहे हम उसे ठीक न भी समभी। उसे सदैव याद रखना होगा कि 
उसकी विषयवस्तु से तब तक कोई लाभ न होगा जब तक कृति का स्वरूप उसके 
समकालीनों को संतोषजनक न लगेगा ! 
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नाटक का विशालतर सत्य चरित्र-चित्रण की यथार्थता से सम्बन्धित है । 

या सामान्य मानवता का यह चित्र न केवल विभिन्‍न पात्रों के साथ वरन्‌ हमारे समय 
के व्यवहारों श्रौर तरीक़ों के साथ संगत बैठता है ? क्‍या इसमें जीवन की वह वास्त- 
विकता है जो हम समभते हैं ? यदि नाटक में--जिसका उद्देश्य जीवन का चित्र होगा 
है--यथार्थता का अभाव हो तो हमें निराशा होती है । यदि गंभीर नाटक अथवा उच्च 
कामदी में यथार्थ की कमी होती है, तो ध्यान-लाघव के सिद्धान्त का उलंघन 
हो जाता है । हम मूक भाव से एक-दूसरे को देखते रह जाते हैं और मंच पर प्रस्तुत 
कहानी समझ नहीं पाते । हम अपने से पूछते रह जाते हैं कि मंच पर इतने विचित्र 
ढंग से व्यवहार करने वाले लोग कौन हैं जो सामान्य नियमों के श्रनुसार नहीं चलते ? 
हेनरी जेम्स ने एक बार कहा था कि उपन्यास का परीक्षण इस झआ्राधार पर हो 

सकता है कि वह श्राइ्चर्य के भाव जगाता है अथवा परिचय के । यदि वह केवल श्रपनी 
कथा की नवीनता अथवा उसकी घटनाओं की आकस्मिकता से ही प्रीतिकर होता है, तो 
उस उपन्यास से नीचे स्तर का है जो मानव आत्मा की उन तहों में प्रवेश कराता है जिन्हें 
हम तत्काल सत्य मान लेते हैं, यद्यपि पहले हमने उनको उस रूप में नहीं देखा था । यह 
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परीक्षण नाटक के बारे में भी उतना ही सच है। मात्र विस्मय,का भाव सूक्ष्मतर परिचय' 
के भाव से सदेव गौण होता है। हम नाटककार से यह श्राशा करते हैं कि वह हमारे 
सम्मुख हमारी व्याख्या प्रस्तुत करे, और अपनी त्रासदी या कामदी दोनों के चरित्रों के 
छिपे हुए अंशों पर प्रकाश डाले । जब हम एक पात्र को नाठक में कुछ करते भ्रथवा कुछ 
कहते हुए पायें तो हमें यही लगना चाहिए कि चाहे वह कथन या कार्य भ्रसामान्य हो, 
फिर भी उस विशेष अवसर पर उस पात्र के लिए वही स्वाभाविक था । 

निश्चय ही इस परीक्षण का निम्नस्तर के नाठकों के लिए प्रयोग करना ठोक 
नहीं है। हमें श्रतिरंजित नाटक अथवा प्रहसन में परिचय के भाव पाने की आशा ने 
करनी चाहिए, जैसे जासूसी कहानी या भ्रमण कथा में । कथा और नाठक के इन रूपों 
में घटनाओं का क्रम श्र कथानक प्रथम महत्त्व के हैं, और उनसे विशेषकर विस्मय के 
भाव जागते हैं । इन नाठकों में पात्र कथा के लिए होते हैं, पात्रों के ढ्वारा कथा का 
निर्माण नहीं होता । जब हम ग्रहसन या श्रतिरंजित नाटक देखने जायें तो हमें उनमें 
गम्भीर नाटक अथवा हल्की कामदी की विशेषताञों की आशा नहीं रखनी चाहिए । 
यदि लेखक ने उनमें प्रहसन और अतिरंजित नाठकों की अ्निवाय विश्वेषताश्रों का 
समावेश कर दिया है तो हमें सन्तुष्ट हो जाना चाहिए। 
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जब मंच पर प्रस्तुत कथा में झ्रवास्तविक और ग्रयथार्थ पात्र भर जाते हैं तो 
दर्शक को आपत्ति होती है| परन्तु यथार्थ से दूर जाने को वह तैयार रहता है, मात्र 
तथ्यों पर उसका श्राग्रह नहीं रहता । यदि उसे गहरे सत्य की उपलब्धि होती है तो 
उसके लिए वह कल्पना को स्वीकार कर लेता है; उदाहरण के लिए वह श्रतिलौकिक 
तत्त्वों को स्वीकार कर लेता है भौर भूतों, चुड़ेलों तथा परियों के कार्यों को रुचि से 
देखता है, यद्यपि वह इनके अस्तित्व पर विश्वास नहीं करता । उसकी माँग इतनी ही 
होती है कि ये प्राणी भी अबने अस्तित्व के नियमों का पालन करें। वह भली-भाँति 
जानता है कि सिडसमर नाइट्स ड्रीम की कथा कभी घटित नहीं हुई और जीवन का 
यथाथ नहीं है। परन्तु कलात्मक रूप से उसके सत्य को वह स्वीकार कर लेता है 
क्योंकि उस सुन्दर कल्पना-ताटक में परियाँ उसी तरह व्यवहार करती हैं जैसा यदि 
परियाँ होतीं तो करतीं । इसी से दशक मक्‍बेथ में चुडंलों और हैमलेद में प्रेत की स्थिति 
पर आपत्ति नहीं करता, क्योंकि उनके शब्द और कार्य ऐसे हैं जो इस प्रकार के जीवों 
के हो सकते हैं। दर्शक तब तक उन्हें नाटक में स्वीकार कर लेता है जब तक वे उद्ती 
प्रकार व्यवहार कर जसा उसकी कल्पना में ऐसे श्रतिलौक्षिक जीवों को करना चाहिए। 
वह कल्पना जगत्‌ में विचरण तो करना चाहता है, परन्तु चाहता है कि उस संसार 
के निवासी भी अपने नियमों से बघे हों । दूसरे शब्दों में यह कहा जा सकता है कि 
मूलभूत सत्य का देनंदिन जीवन की वास्तविकता से कोई सम्बन्ध नहीं है। दर्शक भ्रस्थायी 
सत्य की कामना रखता है, कुछ सामाजिक तथ्यों की नहीं । 
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इससे हम कलाक्ृति के नैतिक प्रभाव के प्रदन पर आ जाते हैं। कला में नैतिकता 
का प्रवेश तभी होता है जब उसमें मानव श्राचरण का निरूपण हो, जब जो कुछ सामने 
रखा जा रहा हो उसका प्रभाव हमारे कामों पर पड़ता हो। संगीत, वास्तुकला, 
अलंकरण, प्राकृतिक हृश्य-चित्र, और वह कविता जो केवल संगीत शअश्रथवा 
अलंकरण हो--कला के इन रूपों में कोई नतिक विशेषता नहीं है । वे तीतिज्ञास्त्र की 
सीमा से बाहर होती हैं। परन्तु भावनापूर्ण गीत, महाकाव्य, उपन्यास और नाटक ये 
ऐसे कला-रूप हैं, जो प्रत्यक्षतः मानव झावेगों की श्रभिव्यक्ति करते हैं, इसलिए वे नेतिक 
दायित्व से नहीं बच सकते । जब भी कलाकार मनुष्यों का चित्रण करता है, नेतिक 
नियम के अ्रधीन हो जाता है, और उसका परीक्षण उसके द्वारा प्रस्तुत जीवन-चितन्र के 
ग्राधार पर होना चाहिए। मनुष्य का केवल मनुष्य के साथ ही नेतिकता का सम्बन्ध है । 
इसी से हम पंच और जुड़ी के प्रचलित कठपुतली नाच का विरोध नहीं करते, और 
अपने बच्चों को उसका आनन्द लेने देते हैं। मानवीय मूल्यों के अनुसार यह नाटक 
भयानक रूप से अ्रनेतिक है और हमारे सम्मुख विजयी और आत्मतुष्ट अपराधियों की 
जीवनी प्रस्तुत करता है। हम पंच को भयानक अनाचार करते हुए पाते हैं; वह अपने 
बच्चे को मार देता है, पत्नी की हत्या कर देता है, पुलिस वाले को मौत के घाट उतार 
देता है, बधिक को फाँसी पर लटका देता है, भ्ौर भ्रन्त में शंतान के भी प्राण ले लेता है । 
इन दुष्कर्मों के लम्बे क्रम में 'पंच' बराबर मुस्कराता रहता है, शौर अपने भ्रनाचार से' 
पूरी तरह भ्रनभिज्ञ रहता है। यही कारण है कि यह छोटा-सा नाठक शअ्रनंतिक नहीं 
है। इसका मानवता से कोई सम्बन्ध नहीं है; और हम छिपे हुए सूत्रधार द्वारा संचा- 
लित कठपुतली पंच पर मानव आचरण के नियम लागू नहीं करते ॥ वह सामान्य 
मानवता की परिधि से बाहर है, हम उसे अपना करके स्वीकार नहीं करते, श्ौर उसके 
उदाहरण का कोई महत्त्व नहीं है । 

यदि हम यह मानते हैं कि पंच की त्रासदी नंतिक दृष्टि से हानिकर नहीं है तो 
क्या यही बात दूसरे नाटकों के लिए भी कह्दी जा सकती है ? उदाहरण के लिए 
क्रिसमस के अवसर पर खेले जाने वाले ब्रिटिश सुक नाटकों और श्रमरीकी संगीत- 
प्रद्शनों के लिए, जो काल्पनिक अवास्तविक पात्रों से भरे होते हैं ? सम्भवतः इस कथन 
में कुछ सत्य है। ये मूक नाटक और संगीत-प्रदर्शन जीवन की वास्तविकता से बहुत परे 
हैं, ओर उनमें कल्पना का बहुत समावेश रहता है । परच्तु उनका अभिनय स्त्री-पुरुष 
करते हैं, कठपुतलियाँ नहीं, और उन्हें नतिक नियमों से छुट नहीं मिल सकती । यही 
तक चाल्स लंब ने पुनर्जागरण-क्रान्ति के समय की अंग्रेज़ी कामदी के लिए दिया था । 
उन्होंने मान लिया था कि साधारण-मानव श्राचरणों की दृष्टि से वह अझनेतिक थी 
परन्तु काँग्रीव श्र वाइचर्ली के पात्र वास्तविकता से इतनी दूर थे, और जीवन की 
ऐसी विक्ृृत दृष्टि प्रस्तुत करते थे कि वे 'पंच' से अधिक मानवीय न थे | लेब ने कहा 
था कि पुरा नाटक एक जलूस में निकलती हुई भाँकियों की भाँति है जिसमें जीवन-मरखण 
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'की समस्याग्रों पर हमें उसी प्रकार उदासीन बैठे रहना चाहिए जैसे मेढक श्र चूहों की 
लड़ाई में ।” लेब ने इस कथन को अपने विशिष्ट हास्य के साथ प्रस्तुत किया है, परन्तु 
फिर भी जंसा मेकॉले ने बिना किसी कठिनता के सिद्ध कर दिया है, इस कथन में 
ग्रन्तविरोध अ्रवर॒य है । कदाचित्‌ लेब काँग्रीव के सामन्‍्ती और महिलाओं के श्रसंदर 
षड़यन्त्रों की ओर से इतने ही निलिप्त बठे रह सकते हों; परन्तु हममें से श्र लोगों 
में इस प्रकार की विचित्र उदासीनता नहीं हो सकती । ये सामन्‍्त और महिलाएँ भी 
तो प्रपने कामों में लगे हुए मानव ही हैं--अन्तर केवल उनकी शुष्क आत्मा की मलिनता 
का है। 

'हुर शोर से और हर प्रकार से श्रच्छाई से भ्रपने को पृथक कर लेने से ही 
'वें नतिक नियमों से मुक्त नहीं हो सकते । हम उनको जीते-जागते प्राणी समभते हैं 
'और उनके ऊपर नेतिकता के मानदण्ड लागू करते हैं । 
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यह कहना कि पुनर्जागरण-काल के अंग्रेज़ी कामदी-लेखक अनेतिक हैं, क्योंकि 
'उनके नाटक जीवन का ग़लत चित्र उपस्थित करते हैं, इस बात से बहुत भिन्न है कि 
वे दोषी हैं क्योंकि उनकी कामदियों में नेतिक उपदेश स्पष्ट नहीं हैं। नाटक लेखक को 
उपदेशक होने की आवश्यकता नहीं है| नाटक में अ्रथवा उपन्यास में नैतिकता का प्रत्यक्ष 
उपदेश घटिया कला है। श्रपनी कथाश्रों में कोई-न कोई नीति-कथन प्रस्तुत करने वाले 
लेखकों के विरुद्ध चाल्स लेंब की आपत्ति उचित थी | हमने काव्यगत न्याय के उस 
सिद्धान्त का परित्याग कर दिया है जिसके श्रनुसार नाटककार को चेष्टा करके यह सिद्ध 
करना पड़ता था कि बुरे का श्रन्त बुरा ही होता है। यह सिद्धान्त अठारहवीं सदी में बहुत 
प्रचलित था और हम 684 में ग्राबिनयाक के अंग्रेज़ी अ्रनुवाद में इसकी घोषणा देखते हैं 

“न्ाटकीय कविताओं का प्रमुखतम शभ्रौर सबसे आवश्यक नियम यह है कि 
'भाग्य के श्राघातों के होते हुए भी श्रच्छाई को पुरस्कृत या कम-से-कम प्रशंसित अवद्य 
“किया जाय; और इसी प्रकार बुराई को सदा ही दण्ड मिलना चाहिए अथवा उसके प्रति 
घृणा उत्पन्न की जानी चाहिए, चाहे उतने समय के लिए मंच पर उसे सफलता क्‍यों न 
“मिल रही हो |” 

...  काव्यगृत न्याय के सिद्धान्त की माँग यह थी कि नाठक स्पष्टतः उपदेशात्मक हो 
चाहे उसे जीवन के सत्य से परे जाना पड़े । हम सभी जानते हैं कि बुराई का परिणाम 
 इम्न संसार में तो सदा बुरा नहीं होता, परलोक में चाहे जो कुछ होता हो, हम सभी 
जानते हैं कि यदि लेखक अपने दुष्ट पात्रों की दुदंशा दिखाता जाएगा तो उस पीड़ित 
'पात्र के लिए वह हमारी सहानुभूति ही जगाएगा । किसी (भी कलाक्ृति में प्रदर्शित 
नेतिक प्रयोजन का खतरा यही है कि वह आन्‍्तरिक न होकर बाह्य हो, और कथा- 
विषय में निहित न होकर बाहर से उसमें लाया गया हो । स्टीवेंसन तने उस नैतिकता 
'की बात की थी जो अनेकों अ्रंग्रेज़ी उपन्यासों में उठाई गई है । 
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इस प्रकार स्पष्ट रूप से उपदेश देने की माँग श्रब नहीं रही । यथपि जब कला- 
कार मानवीय जीवन को चित्रित करने चलता है, तो नंतिक दायित्व से पूरी तरह बच 
नहीं सकता, परन्तु मंच पर चढ़कर उपदेश देने की आवश्यकता नहीं रही । कलाकार. 
का काम किसी सिद्धान्त-कथन को सिद्ध करना नहीं है, उसे तो जीवन को इस प्रकार 
चित्रित करना है जैसा वह देखता, श्रनुभव करता और जानता है। साँसी के प्राक्क- 
थन में शैली के कथन में कलाकार की मनोवृत्ति का यह निर्देश मिलता है : 

... “नाटक के उच्चतम रूप का प्रयोजन मानव-हृदय को उसकी सहानुभूति और 
घृणा के द्वारा अपना ज्ञान कराना होता है; इसी ज्ञान के अ्रनुपात में मनुष्य चतुर, 
न्यायपुर्णां, सच्चे, उदार और सहृदय होते हैं ।” 

मानव-हृदय को अपने विषय सें ज्ञान कराना--यह बड़ा ऊँचा उद्देश्य है; श्रौर 
आचरण की समस्याओ्रों के विषय में बड़ी ईमानदारी बरतने पर ही उस तक पहुँचा 
जा सकता है। कलाकार को सदव अपने प्रति सच्चा होना चाहिए । उसे वही कहना 
चाहिए जैसा वह सत्य को देखे; श्रौर सत्य के सिवा कुछ न कहना चाहिए । यह करने 
की सुविधा उसे है, यही कलाकार को प्राप्त होने वाली सबसे बड़ी कला है । प्रो० 
गिल्बंट मरे ने कहा है कि, “सचेत नीतिवादी अधिकतर सूर्खे और स्वेच्छाचारी जात 
पड़ता है; कवि को यही सबसे बड़ी सुविधा है कि उसे ऐसी बात नहीं कहनी है जो 
दूसरों के लिए ठीक समभता है, न ऐसी ही जो वे अपने लिए ठीक समभते हैं वरतन्‌ 
ऐसी बात कहनी है जो उसे सबसे श्रधिक प्रिय होती है ।'' 

यद्यपि नाटककार को अपने नाटकों में नंतिकता का स्पष्ट समावेश नहीं करना 
होता, परन्तु वह उसे बिलकुल छोड़ भी बहीं सकता, क्योंकि जीवन के किसी भी सच्चे 
चित्रण में नेतिकता का स्थान श्रवश्य होगा । परन्तु उसे इसके विषय में विशेष चिन्ता 
करने की श्रावश्यकता नहीं है। जितनी सत्यपरक उसकी जीवन-हृष्टि होगी उसी अनु- 
पात से उसकी कृति में नंतिक यथार्थ का समावेश होगा । यद्यपि नाटक लेखक अपने 
आप मंच पर नहीं ञ्रा सकता, और कभी उपन्यासकार की भाँति अपने पात्रों का विव- 
रण देते हुए उनके व्यक्तित्व का परिचय नहीं दे सकता, फिर भी कोई भी अन्य कला-रूप 
ऐसा नहीं है जिसमें लेखक अपने को इतनी पूर्णंता से अभिव्यक्त कर सकता हो जितना 
नाठक में । शेक्सपियर उस प्रकार कार्य-व्यापार में बाधा नहीं दे सकते जिस प्रकार अपने 
उपन्यासों में पाठकों से बातचीत करने के लिए थकरे करते हैं, परन्तु शेक्सपियर का 
दर्शन हमारे लिए उतना ही स्पष्ट है जितना थैकरे का । झ्राडम्बर के प्रति उपेक्षा, 
ढोंग से घृणा और श्रपने ज्ञान्त स्वभाव से युक्त मोलियर एक व्यक्ति के रूप में 
अपने नाठकों में बिलकुल स्पष्ट हैं; यद्यपि वे कभी एक शब्द भी हमसे प्रत्य- 
अतः नहीं कहते, और उनकी ओर से यदि कोई बात हमसे कही भी जाती तो जो छित्र 
हमने उनके नाटकों को पढ़कर बनाया है उसके अत्तिरिक्त और कोई चित्र उसके बारे 
में नहीं बना सकते थे । जेसा जॉज साँ ने पजानेयर को लिखा था, “वास्तविक चित्र 
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तो उस श्रन्तरात्मा का होता है जो तूलिका को प्रेरित करती है ।” और मानव-जीवन 
का सच्चा चितेरा, चाहे जितना चाहे, अपना श्रन्तरंग छिपा नहीं सकता । 

नाटक देखते समय रुचि के कम होते जाने का यह एक श्रौर कारण है। सम्भव 
है लेखक ने यथाथंता से प्रारम्भ किया हो परन्तु जल्दी प्रभावशाली बनाने की इच्छा 
ते उसमें विक्ृति पैदा कर दी हो। यदि हमें ऐसा लगेगा, तो हमें इससे आपत्ति होगी 
ग्रौर जितनी ही यह भावना होगी उतना ही हमारी साहनुभूति और ध्यान कम 
होगा । मानो हम जीवन का आधार रोटी चाहते थे और हमें पत्थर देकर फुसलाया 
जा रहा हो । यह भी ध्यान रखना चाहिए कि यथार्थ भी यदि जितनी हमारी रुचि 
हो उससे भ्रधिक गहराई तक चला गया हो, तो हमें प्रिय नहीं लगता। यदि लेखक 
के पास श्रधिक विस्तृत ज्ञान और गहरी दृष्टि हो, तो सम्भव है वह सतह के नीचे से 
भद्दी भौर घृणास्पद वस्तुएँ निकाल लाए, यह बात हमें चौंका सकती है ; परन्तु जो 
चौंका सकता है, उसका अनेतिक होना निश्चित नहीं है। बहुत बार तो वहु सच्चे 
श्रथों में नतिक होता है । नैतिकता विषयवस्तु में निहित नहीं है अन्यथा ईडिप्स, 
आ्रॉँयलो, स्कारलेट लेटर और ऐनाकेरनीना अनेतिक हो जाते। नैतिकता या श्रनै- 
तिकता तो निरूपण में है---बुराई के साथ संघर्ष करने के लिए आत्मा को तत्पर करने 
वाली हृढ़ता में है, श्रथवा भ्रपने को उदासीन बना लेने वाली शिथिलता में है। 
वैतिकता भय उत्पन्त करने वाले विषयों में नहीं, परन्तु उन विषयों के निरूपण करने 
की प्रवृति में है । 

इसी से सच्ची कला-कृति में एक कथन नहीं होता, उतने ही कथन होते हैं 
जितने दर्शक । प्रत्येक व्यक्ति भ्रपने पर पड़ने वाले प्रभाव से श्रपता [नीति-कथन ढूंढ 
लेता है, और यह उसी पर निर्भर है कि वह किसी कलाकृति से नैतिक दृष्टि से सशक्त 
हो अथवा निरबंल बन जाय । सासें ने कहा है--“अपनी श्रन्तरात्मा को जांचने और 
परिणाम के प्रति जिज्ञासा का भाव लिए बिना रंगशाला से वापस जाना कठिन है, यही 
कसौटी है जिस के श्राधार पर सच्चे झ्र्थों में नीतिपरक्‌ कृति को पहचान सकते हैं |” 


ग्यारहवाँ अध्याय 


एलिज़ाबेथकालीन नाटककार 





] 

इतिहास में चार अथवा पाँच ऐसे युग झाए हैं जब कि नाटक अपने चरमो- 
त्करष पर पहुँचा है। पहला युग यूनान का था, जहाँ क्रमश: एस्किलस, सॉफ़ॉक्लीज, . 
यूरीपिडीज, ऐरिस्टोफ़ेनेज़ तथा मेनांडर आदि एक-से-एक महान रचनाकार हुए । 
नाटक के उत्कषे के दूसरे तथा तीसरे युग इंग्लेंड तथा स्पेन में साथ-साथ आए, जब 
कि मार्लो, शेक्सपियर तथा बेन जॉनसन ने श्रग्रेज़ी में उत्कृष्ट रचनाएं कीं तथा लोप द- 
वेगा और केलडरॉन ने अपने नाटकों में स्पेती भाषा के गीतात्मक सौन्दर्य को अ्भि-- 
व्यक्ति दी। चौथा युग फ्रांस में आया जब कि कार्नाइ के बाद और रासीन के पहले 
मोलियर नाट्य-रचना के क्षेत्र में आए । एक बार फिर फ्राँस में ही नाट्य-उत्कर्ष का 
पाँचवाँ युग कहा जा सकता है जब कि उन्‍नीसवीं शताब्दी के मध्य में विक्‍्टर हा गो 
श्र बड़े ड्यूमा तथा ऑॉजिए और उनके बाद छोटे ड्यूमा हुए । 

श्रेष्ठ नाट्यलेखन के प्रत्येक युग को अपनी विशेषताएँ होती हैं और एक-एक 
युग को विशेषताओ्रों का ही जीवत भर अध्ययन किया जा सकता है। परन्तु जिनकी 
मातृभाषा अंग्रेज़ी है उनके लिए उन पाँचों में से कौन-सा युग अधिक रोचक है, इस 
बात में कोई सन्देह नहीं है। यह युग वही है जबकि अंग्रेज जाति की काव्यात्मक: 
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भव्य अभिव्यक्ति हुईै। यह युग एलिज़ात्रेथ के लम्बे शासन-काल से प्रारंभ 
होकर जेम्स के अल्प शासन काल में समाप्त हुआ । नाटक के किसी भी श्रध्ययन में 
देक्सपियर तथा उसके सामयिक प्रतिभा-सम्पन्त लेखकों के नाटक ही सर्देव रुचि के: 
केन्द्र हो सकते हैं । 

इस तथ्य को अस्वीकार नहीं किया जा सकता कि अंग्रेज़ी-भाषी जाति की 
प्रधान विशेषता कार्य-शक्ति है, और एलिज्ञाबेथ के शासन-काल के ग्रन्तिम वर्षों 
की अपेक्षा किसी भी भ्रन्‍्य युग में यह कार्य-शक्ति इतनी पूर्णंता से व्यक्त नहीं हुई ॥ 
इसी काल में इस बलिष्ठ जाति की शक्ति तथा भावावेग की प्रच्धर अभिव्यक्ति हुई 
तथा कल्पना की वेभवशालिता और ओज का प्रस्फुटन हुआ। इन्हीं वैभव-पुर्ण दिनों 
की क्रियाशीलता से झेक्सपियर की प्रतिभा का उदय हुआ । इसमें कोई झादइचर्य की 


बात नहीं कि बहुत-से साहित्यप्रेमी इस प्रतिभा से चौंधिया गए, श्रौर उन्होंने इसकी 
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भव्यता के श्रतिरिक्‍त श्रन्य तथ्यों की श्रोर से श्राँखें मूंद लीं; परम पूर्णाता के अतिरिक्त 
ये इसमें और कुछ भी देखने को तेयार ही न थे। हममें से बहुतों को श्राज भी याद है, 
जब हमने पहली बार मंथ्यू आनंल्ड के निबन्धों में पढ़ा था कि शेक्सपियर की ऋृतियों 
में कुछ कमज़ोर स्थल भी हैं और उनकी प्रतिभा सदेव उच्चतम स्तर पर ही नहीं रही, 
तो हमें कितना आश्चर्य हुआ्आा था । 

परन्तु आ्राग्रहपूर्णा प्रशंधा की मनोवृति को भश्रपनाना आलोचना के अधिकार 
सथा कत्तंव्य को त्यागने के समान होगा, ज॑सा गॉतिये की इस घोषणा से प्रकट होता 
है कि यदि उसे हा गो की कविता की एक भी पंक्ति मिले जिसमें कहीं भी कोई 
त्रुटि हो, तो वह इसे कभी भी स्वीकार नहीं करेगा । हम स्वयं को इस ज्ञान से 
वंचित रखते हैं कि एलिजाबेथकालीन कवि वास्तव में कहाँ महान्‌ हैं, यदि हम उनमें 
केवल उत्कृष्टता ही देखते हैं और यदि हम यह तथ्य नहीं देख पाते कि उनमें से 
महानतम भी सर्वोच्च. शिखर पर पहुंचने के उपरान्त वैसा ही स्तर नहीं बनाए रख 
सका | एलिज़ाबेथकालीन महान्‌ लेखकों की कृतियाँ जंसी भी हैं, उन्हें वेसी ही स्वीकार 
करें; और हममें इतनी ईमानदारी होनी ही चाहिए कि यदि उनमें कुछ गुण नहीं हैं तो 
हम उनके होने का शावा न करें। इस साहित्य में दृष्टि की विशालता है, अ्न्तह ष्टि की 
गहराई तथा जीवनी-शवकित भी है, भर अंग्रेज जाति की कार्य-शक्ति की समृद्ध श्रभि- 
अग्रक्तियाँ हैं। इन गुणों के बारे में किसी प्रकार का भी सन्देह नहीं है, और क्योंकि इसमें 
ये गुण विद्यमान हैं, क्योंकि इसमें व्यापकता, गहराई, निर्भीकता और जीवनी-शक्ति 
है, इसी कारण तो यह साहित्य कभी श्रावेगप॒णं, कभी तुच्छ और कभी अपरूप बन 
जाता है। अ्रविचारप्र्ण, और प्रतिबन्धहीन होने के कारण इसमें रुचि की न्यूनता 
शभौर तक की कमी होना सम्भव है; इसमें कल्पता का उत्ताप तो है, परन्तु सन्तुलन 
तथा आनुपातिकता का श्रभाव है । 

2 ; 

एलिज़ाबेथकालीन नाटकों के निर्माण-कोशल की त्रूटियों पर विचार करने 
लिए दो तथ्य अपने मन में ग्रवश्य रखने चाहिए । इनमें से प्रथम यह है कि किसी भी युग 
में स्वेप्रिय भर इसी कारण लाभदायक साहित्यिक रूप ऐसे लेखकों को भी आकर्षित 
करता है, जिनमें उस विशेष कला के लिए कोई वास्तविक प्रतिभा नहीं होती । उदाहर- 
णार्थ उन्‍नीसवीं शताब्दी में उपन्यास की बहुत धूम थी, और कई ऐसे लेखकों ने भी 
उपन्यास लिखे, जिनके पास वर्शातात्मक शक्ति बहुत ही कम थी । इसी तरह सोलहवीं 
शताब्दी के अन्त में नाटक ही एकमात्र था जिसमें कोई भी महत्त्वाकांक्षी व्यक्ति श्र्थो- 
पा्जेन की भ्राशा कर सकता था, और इसलिए यह आदचर्यजनक नहीं कि एलिज़ाबेथ- 
कालीन नाटककारों के समूह में बहुत कम ऐसे थे जिनमें नाट्यकार की जन्मजात प्रतिभा 
थी, भ्रथवा जिन्होंने परिश्रम करके कुशलता प्राप्त करने का प्रयत्न किया। चेपमेन की 
रंगशाला की शोर स्वाभाविक रुचि नहीं थी तथा वेब्स्टर अपने समस्त प्रयत्नों के उप- 
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रान्त भी यह सिद्ध नहीं कर सका कि उसमें नाटककार की प्राकृतिक प्रतिभा है। चपमंन 
तथा वेब्स्टर निःसन्देह कवि थे, परन्तु वे जन्मजात नाटककार नहीं थे । 

दूसरी बात यह है कि वाट्यकुला को एलिज़ाबेथ-युग में विशिष्ट सम्मान श्राप्त 
नहीं था । रंगशाला एक ऐसा साधन था जिसके द्वारा कवि अपनी आजीविका कमा 
सकते थे ; परन्तु ताठक़ों को साहित्य नहीं समझा जाता था ; वे केवल रंगशाला में 
दो घण्टों का समय बिताने के लिए प्रदर्शित किए जाते थे। साहित्यकार उन्हें उसी 
प्रकार नीची दृष्टि से देखते थे जेसे झ्ाज के युग में पत्रकारिता को देखा जाता है। 
हम आज एलिज़ाबेथकालीन नाटक को उस युग के साहित्य का मुख्य और गौरवशाली 
श्रंश मानते हैं ; अतः हमें याद भी नहीं रहता कि उस युग के लोग उसे कठिनता से ही 
साहित्य मानते थे । इस सम्बन्ध में सबसे महत्त्वपूर्ण तथ्य यह है कि शेक्सपियर ने अपनी 
दो वर्शानात्मक कविताश्रों के प्रूफ ध्यात से देखे, जबकि नाटकों के प्रकाशन की ओर 
उन्होंने ध्यान भी नहीं दिया, और श्रसावधानी से उन्तकी पाण्ड्रलिपियों को अपने रंगमंच' 
के साथियों पर छोड़ दिया | नाटक को इस तरह नीची हृष्टि से देखने का एक परि- 
णाम यह भी था कि नाटककार को भी समाज में प्रतिष्ठा प्राप्त नहीं थी, और जो कुछ 
उस विक्षब्ध काल के अशिष्ट दर्शंक-समूह के लिए पर्याप्त था, वही नाटककार के लिए 
भी ठीक था। 

सम्भवतः तोसरी बात को भी ध्यान में रखना उचित होगा, जिससे उस काल 
की कुछ नाटकीय त्रुटियों को समभने में सहायता मिलेगी; वहु यह कि वाटक का 
रूप निश्चित नहीं हो सका था । दूसरे साहित्यिक रूपों से श्रलग उसकी कोई निश्चित 

रिभाषा नहीं बन सकी थी, और वह अपने को अनाठकीय तत्त्वों से मुक्त नहीं कर 

सका था। जैसे कि एस्किलस के युग में यूनानी नाटक में गीतात्मक तत्त्व था, जिससे 
नाटक की गति में बाधा पड़ती थी, उसी प्रकार शेव्सपियर के समय में अंग्रेज़ी नाटक 
ने अपने को उन तत्त्वों से मुक्त नहीं किया था, जिनका रंगमंच पर कथा के परि- 
देश से कोई सम्बन्ध नहीं था । यह बात स्मरण रखनी चाहिए कि उन दिनों रंगशाला 
केवल रगशाला नहीं थी ; वह आंशिक रूप में समाचार-पत्र, व्याख्यान-भवन तथा 
प्रवचन-मंच भी थी। इसलिए हम नाटककार को कई बार अपनी कथा को रोककर 
भाषण अथवा उपदेश देते हुए पाते हैं, जिसे उस समय के दर्शक बहुत प्रश्नन्नता से सुनते 
थे, परत्तु हमें इससे कार्य-व्यापार की गति अवरुद्ध होती प्रतीत होती है। आधुनिक 
काल में इसे कथानक की कलात्मक संरचता के लिए बाधक माना जाता है। 

इसी बात में एलिजाबेथ काल के तथा हेनरी अ्रष्टम और उसके पव॑जों के काल 
के नाटकों में समानता है । एलिज़ाबेथकालीन नाट्यगृह खुला हुआ था, उसको श्राकाश 
से प्रकाश मिलता था, उसका मंच दर्शकों से घिर जाता था तथा वहाँ न कोई यवनिका 
थी, न हृश्य-सज्जा । उसकी पद्धतियाँ वही थीं, जो 'मिस्टरी' नाटकों की, जो बाजार तथा 
गिरजों के आँगनों में भ्रमिनीत किए जाते थे । उत्तर-मध्यक्रालीन 'मिरेकल' नाठकों तथा 
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एलिजाबेथ काल के आरम्भ के वृत-ताटकों की रचना में बहुत कम अन्तर है । पहले 
की पद्धति मध्ययुगीन है, तो परवर्ती की शरद्धं-मध्ययुगीन; कुछ और हो भी नहीं सकता 
था जब तक कि ऐसी रंगशालाएँ न बन जातीं जिनमें छत और कृत्रिम प्रकाश की 
व्यवस्था तथा यवनिका और यथाथंवादी हृश्य-सज्जा हो । पुनर्जागरण के अन्त तक लंदन 
में कोई श्राधुनिक नाट्यगृह नहीं था, और इसलिए एलिज़ाबेथकालीन नाटक श्राधुनिक 
नहीं हो सके । इसमें से सर्वोत्तम ताटक भी प्र्धे-मध्ययुगीन ही बन सके । इसमें एलिज़ा- 
बेथ कालीन वाटक का अपना कोई दोष नहीं था कि उसमें प्राचीनों की संयर्मित सर- 
लता श्रथवा श्राधुनिकों की सी दक्षता न थी, और न हो सकती थी । 

जब हम इस बात पर विचार करते हैं कि ग्लोब रंगशाला में नाटकों के 
अभिनय की वास्तविक परिस्थितियाँ क्‍या थीं तो हमें इस बात पर आरचर्य नहीं होता 
कि शेक्सपियर के कुछ नाटकों की गठन प्राय: उलभो हुई और भअ्रस्पष्ट है, परन्तु इस 
बात पर आरादचर्य होता है कि यह महान नाटककार अपने कथानकों को आगे के नाटकों 
जसे श्रॉथेलो श्रौर मेकबेथ में व्यवस्थित और संयोजित कंसे कर सका । सम्भवतः 
शेक्सपियर की प्रतिभा का इससे उपयुक्त कोई और उदाहरण नहीं हो सकता कि कभी- 
कभी वह उन स्थितियों पर भी अधिकार प्राप्त कर लेते थे जो कि अजेय प्रतीत होती 
थीं, और तभी वे ऐसे नाटक लिख सके जिनमें शाश्वत तत्त्व हैं, यद्यपि मूलतः वे श्रद्ध॑- 
मध्ययुगीन मंच पर प्रदर्शन करने के लिए लिखे गए थे । इसके अतिरिक्त एलिज़ाबेथ- 
कालीन नाटककार ने न केवल अपने नाटकों को उस समय की प्रचलित नाट्य-पद्धति 
के अनुसार ढाला श्रपित्‌ उन्होंने उन दर्शकों को भी सर्देव ध्यान में रखा जिनके सामने 
उन्हें अपने नाटक प्रस्तृत करने थे। उन्होंने ग्पने समय के दशकों का ध्यान रखा, न 
कि भविष्य के पाठकों का । समालोचना के मानकों के अभाव और अभिनीत नाटक के 
प्रति उपेक्षाभाव के कारण उस युग के नाठकों में बहुत-सी चूटियाँ रह गईं हैं; परन्तु 
इसका कारण हमें इस तथ्य में खोजना चाहिए कि एक विशेष प्रकार की जनता को 
प्रसन्‍न करने की आवश्यकता थी--वह दर्शक-समुदाय जो सम्भवतः अपनी इच्छाश्रों में 
किसी भी ऐसे जन-समूह की अपेक्षा अधिक पाशविक था जिसे कभी किसी भी महान 
नाटककार को प्रभावित करना पड़ा है | एथेंस-निवासी जिनके लिए सॉफ़ॉक्लीज़ ने 
अपनी विशाल और संयमित त्रासदियाँ लिखीं, तथा पेरिस-निवासी जिनके लिए मोलियर 
ने अपने सहनागरिकों के हास्यात्मक चित्र चित्रित किए--उस जनसमू ह से सर्वथा भिन्‍न 
थे, जिनके समक्ष शेक्सपियर ने जीवन के चित्र प्रस्तुत किए; वह एक ऐसा जनसमूह था 
जो कि भयंकर से भयंकर हृश्य देखने को प्रस्तुत रहता था और किसी भी भीषणता 
को देखकर संकुचित नहीं होता था । एलिज्राबेथकालीन जनता ही मुख्यतः: इस तथ्य 
के लिए उत्तरदायी है कि तत्कालीन नाटक यद्यपि अपनी गरिमायुक्त कथाओं के कारण 
कौतिवान है, फिर भी यदि अलग-प्रलग देखा जाय तो उसमें कुछ ही उत्कृष्ट ऋतियाँ 
हैं; केवल कूछ ही नाटक ऐसे निकलेंगे कि जिनकी रचना-पंद्धति उदार पाठक को भी 
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निराश नहीं करती । जैसा कि एम० जूसराँ ने कहा है कि इस समय के नाटकों में कई 
ज्वलन्त ब्रश, श्रानन्दपूर्ण तथा दुखात्मक हृ्य, प्रभावशाली संवाद अथवा सजीव चरित्र 
चुन लेना कठिन नहीं है, परन्तु विरले ही ऐसे नाटक हैं जो पूर्णतया कला के उच्चतम 
शिखर पर स्थापित और निर्दोष हैं तथा सुनियोजित, सुसंगठित और एक निश्चित अन्त 
तक पहुँचने वाले हैं । 
3 

नाटक जिस जनता को आनन्द प्रदान करने का हेतु है, यदि वही उसकी 
कलात्मक सफलता की लेश्मात्र भी चिन्ता नहीं करती तो कथा को सुगठित करने श्रौर 
उसको अनिवाय॑ निष्कर्ष तक पहुँचाने का कष्ट क्‍यों उठाया जाय' ? उन दिलों के दर्शक 
न केवल कथा-निरूपणा में संभाव्यता की कमी, चित्रण में ग्राकस्मिक तथा असम्भव 
परिवतेत, सांयोगिक घटनाओं तथा स्वेच्छाचारी कृत्रिमताओं को कोई दोष नहीं मानते 
थे, बल्कि यही वे गुण थे जिनका वे सबसे भ्रधिक आनन्द लेते थे। वे भ्रसाधारणा, 
अप्रत्याशित तथा तकहीन घटनाओ्रों को श्रधिक पसन्द करते थे, और आश्चयंजनक भाग्य- 
परिवतंनों से श्रधिकाधिक चमत्कृत होने के लिए नाटक देखने जाते थे। अ्रधुनिक 
काल में हम दो-तीन असंबद्ध कहानियों को एक नाटक में रखने, आानन्दप्रद और भरय्य॑- 
कर को साथ-साथ रखने, और ठीक-ठीक संयोजित न कर पाने से भला उठते हैं, 
परन्तु यही उस युग के दर्शकों के लिए पूर्णतया संतोषप्रद था, क्योंकि इसमें विविधता 
थी, और विविधता ही उनका अभीष्ट थी । 

निःसंदेह मंच पर अनेक प्रभावशाली व्यक्तित्व के लोग बठे होते थे, उनमें 
संस्कृति की आभा होती थी, और गंलरी में भी कई सुशिक्षित लोग रहते होंगे । परन्तु 
जो नीचे प्रांगण में खड़े होते थे उनमें से अ्रधिकांश श्रशिक्षित थे । इनमें युद्ध से वापिस 
घर लौटे हुए सेवामुक्त सेनिक, फ्रॉविशर तथा ड्रेक के जहाज़ों के नाविक तथा एक 
बंदरगाह के, जो कि एक बढ़ते हुए राष्ट्र की राजधानी भी था, नीचे वर्ग के और 
आवारा लोग भी होते थे। उनकी इच्छा अत्यन्त श्रावेगपूर्ण थी, वे घुड़मवारी और 
अबइलीलता के सदेव इच्छुक थे, तथा कामवासना और रक्तपातपूर्ण हृश्यों के लिए 
छालायित रहते थे । वे मुर्गों, रीछों और बैलों की मुठभेड़ उन्हीं रंगशालाओं में देखा 
करते थे जहाँ अन्य अवसरों पर इन रक्त-त्रास्नदियों के प्रदर्शन होते थे । वें तूफानी लोग 
न केवल मंच पर बल्कि देनिक जीवन में भी लड़ाई, हत्या और आकस्मिक मृत्यु के 
अभ्यस्त थे, इससे वाटक में इन हृथ्यों में उन्हें कुछ भी भ्रटपटा नहीं लगता था | 

अधिकतर दशकों का प्रभाव ताटककारों पर उन दिनों, उसी प्रकार बुरा नहीं 
पड़ा था, जसा कि झाज भी नहीं पड़ता; क्योंकि इसके कारण नाटककार को भिथ्या 
आ्राउम्बर और बनावटी शली के प्रयोग से बचना पड़ता था। एक सीमा तक दर्शंक-तू द 
ने ही उन्हें जीवन का सहज निरूपण करने तथा मनोवेगों का साहसपर्ण और पर्याप्त 
चित्रण करने के लिए विवश किया ।) परन्तु उन दर्शकों में कुछ निम्त रुचियाँ भी थीं । 
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वे निरन्तर उत्तेजनापूर्ण हृश्य चाहते थे और उन्हें प्रसन्‍त करना आवश्यक समभने वाले 
नाटककार उन्हें यह सब कुछ पर्याप्त मात्रा में प्रदान करते थे । इसी से वे जलूस, राज- 
तिलक, भ्रन्त्येष्टि, युद्ध-शिवरों, मुठभेड़ों और युद्धों के दृश्य प्रस्तुत करते थे । वे शोक- 
पूर्ण प्रथवा श्रश्लील गीत नाटकों में रखते और जिन ध्वनियों का समावेश सम्भव होता 
अवश्य करते थे---ढोल का धमाका, दुन्दुभि का घोष, घंटियों की ऊँची धनन-घनन, भ्रस्त्रों 
की खट-खट तथा गड़गड़ाहट । ब्वेत वस्त्रों में श्रावृत्त प्रेतों तथा भयंकर भूतों को उन दरेकों 
से स्वागत प्राप्त होता था | इसी से नाटककार उनको ज़रा-सा बहाना मिलते ही शअ्रपने 
नाटकों में रख देते थे । वे यह जानते थे कि इन अनभिन्न दर्शकों को अनगढ़ हास्य प्रिय 
था तथा वे खुले दिल से हसना पसन्द करते थे, श्र इसीलिए वे अपनी रचनाओं में 
चातुय पूर्ण संवाद रखते और इसके लिए भहे हास्य का प्रयोग करने में भी संकोच नहीं 
करते थे | इसके अ्रतिरिक्त वह यह जानता था कि यद्यपि प्रांगण में खड़े दर्शकों की रुचि 
स्थूल थी, फिर भी वे सुन्दर भावनाओं के चित्रण से आनत्दित हो सकते थे जो कभी 
साधारण सत्य में प्रकट की गई हो और कभी अत्यधिक गीतात्मक अतिशयोक्ति से 
युक्त हो । 

जब हम इस तथ्य पर विचार करते हैं कि उन दिनों ग्लोब नाट्यगृह के प्रांगण 
में खड़े होने वाले दर्शक कितनी निम्न श्रेणी के थे, उनकी शिक्षा कितनी कम, उनके 
जीवन का भ्रनुभव कितना कटठ्ठु और उत्तकी रुचि कितनी अ्रपरिष्कृत थी, तो हमें इस 
बात पर श्राइचर्य नहीं होता कि उनके श्रानन्द के लिए तेयार' किया हुआ नाटक प्राय: 
श्रावेगपुर्णा और मनमाने तथ्यों से युक्त तथा अ्रशिष्ट होता था, वरन्‌ इस बात पर होता 
है कि उनके श्रानन्‍्द के लिए रचित कोई भी नाटक तकंसंगत और उदात्त तथा सुगठित 
ओर सुरुचिपूर्ण भी हो सकता था। यदि शेक्सपियर की रचना का सर्वोत्तम अ्रश शाइवत 
तत्त्वों से युक्त है तो उसका सबसे घटिया श्रंश स्पष्टत: उन दर्शकों के लिए था जो कि 
उनके समकालीन थे, और जितकी रुचि का उन्हें ध्यान रखना होता था । इसी कारण 
वे उन पुराने कथानकों को ले लिया करते थे जिनमें पहले से ही दर्शकों को आ्राकषित 
करने की क्षमता पिद्ध हो चुकी होती। अपने नाटकों को अ्रधेमध्ययुगीन दर्शकों के पूर्ण 
रूप से अनुकूल बनाने में वे नाटकों में ऐतिहासिक श्रथवा भौगोलिक यथाथ्थेता का कुछ 
भी ध्यान नहीं रखते थे; वे रोमनिवासियों को घड़ियों और तोपों का प्रयोग करते 
दिखाते हैं; ज्वार के भ्रनुकूल होने पर इटली वालों के बेरोना से मिलान तक जहाज 
पर जाने का उल्लेख करते हैं, क्योंकि लंदन निवासियों के लिए यात्रा का यही सबसे 
परिचित ढंग था । वे तत्कालीन जनता को भलीभाँति समभते थे; इसका सर्वोत्तम 
प्रमाण यही है कि उनके खलनायक अपनी बुराई की घोषणा स्वयं ही करते हैं, जिससे 
कि दकछ्षकों में उनके उद्देश्य के सम्बन्ध में कोई संदेह न रहे । 

अपने समकालीन लेखकों से शेक्सपियर की श्रेष्टता और किसी बात से इतनी 
स्पष्ट नहीं होती जितनी कि इस बात से कि वे अपने दर्शकों के पूर्वाग्नहों का उपयोग करते 
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और उनसे लाभ उठाते थे। जो कुछ उनके समय के दर्शक चाहते, वे उन्हें वही देने 
का प्रयास करते थे; फिर भी जब-कब, सम्भवत: उनके नाट्य-लेखन के बीस वर्षों 
में कोई एक दर्जन बार अ्रपती, प्रतिभा और नाट्यरचना-कौशल के प्रति अपनी रुचि के 
कारण ऊँचे उठकर उन्होंने जीवन को दर्शकों के परे भौर उनसे ऊंचे धरातल से देखा 
और ऐसी रचना दी जिसकी तत्कालीन दर्शकों की हृष्टि से कोई आवश्यकता नहीं थी । 
इसीलिए एक ओर सुसम्बद्ध और तके संगत झँथेलो की रचना हुई और दूसरी शोर 
शिथिल तथा असंगठित नाटक सिबलीत की । 
शेक्सपियर के अश्रधिकाँश समकालीन लेखक प्रवीण तथा मेधावी होते हुए भी 
ऐसा न कर सके, और उनके उन नाटकों के उदाहरण से भी लाभ उठाने में भी अ्रस- 
मर्थ रहे जिनमें उन्होंने अपनी पूरी प्रतिभा और शक्ति लगा दी थी । क्योंकि शेक्सपियर 
कूछ अवसरों पर ही अपनी प्रतिभा के सर्वोच्च शिखर पर दिखाई देते हैं; इसीसे उनसे 
किसी शली-विशेष का प्रवर्तन नहीं हुआ्ना। वे ऐसे झ्रादर्श नहीं थे जिसका बिना किसी क्रिकक 
के अनुसरण किया जाय, कुछ तो इसलिए कि जो उन्तका लक्ष्य था, वह दूसरों के लिए 
सदा सर्वोत्कृष्ट था, क्योंकि वे प्रायः प्रपने कवि-गुण से अपने नाट्यकार की शिल्पगत 
प्रसावधानी छिपा देते थे, और कुछ इस कारण भी कि उन्होंने जो किया वह करते 
की क्षमता औरों में न थी । उनके विशिष्ट गण का झनुकरण नहीं हो सकता; उनके 
पास अपने पात्रों को स्वतन्त्र जीवन प्रदान करने की क्षमता थी । यह शाकित ही उनकी 
रचना की कसोटी है, और यह उनमें सदा मिलती है; नितान्त अ्रस्वाभाविक कथावकों 
में भी, और उन कथाओं सें जो वतकानी कल्पना पर आ्राधारित हैं । ब्रेंडस जेसे आलो 
चकों ने शेक्सपियर के नाटकों की अ्संगतियों पर प्रायः पर्दा डालना चाहा, यह ठीक 
था, क्योंकि शेक्सपियर स्वयं अपने दशकों के लिए ऐसी सभी बचझानी यक्तियों का 
प्रयोग करने के लिए तत्पर रहते थे; उसमें उन्हें आनन्द मिलता था, जंसे स्चेण्ट श्रॉफ 
देनिस में शरीर से आध सेर माँस के काटने तथा विभिन्‍न पेटियों द्वारा व्यक्तियों के 
(राक्षण का प्रकरण । यदि झालोचक कथा की अ्रसगतियों को नहीं देखता, यदि वह 
सिबलीन की अस्वाभाविक और उलभी हुई कथावस्तु, तथा भच शअडू भ्रबाउद नॉयिंग 
के अभ्रन्तिम हृदय की जड़ संवेदन-हीनता की ओर से श्राँखें मंद लेता है, तो हमें 
इस बात पर सन्देह होने लगता है कि वह वास्तव में श्लॉथ लो के शिह्र-कौशल तथा 
रोमियो और जूलियंट की संयत भाव-सनृद्धि को अच्छी तरह समझ सका हैं । 
4 
हत्वपूर्ण तथ्य यह है कि शेक्सपियर भी अन्तत: एलिज़ाबेथकालीन थे और 
दूसरों की भाँति उन्हें भी एक अधंमध्ययगीच मंच की परिस्थितियों को मानना तथा 
एक जोशीले जन-ससूह को प्रसन्‍त करता था । अन्य लेखक भले ही उनके धरातल तक न 
पहुँच पाए, परन्तु शेक्सपियर बहुत बार उनके स्तर तक उतर जाते हैं | यदि वे लेखक 
तत्कालीन दर्क्षकों को सन्तुष्ट कर पाते थे तो सन्‍्तोष का अनभव करते थे और वे दर्शक- 
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समूह पर तात्कालिक प्रभाव डालने के लिए चरित्र की तके-संगति का बलिदान करने में 
नहीं क्रिकते थे; लगभग यही उसी समय शोर उन्हीं कारणों से स्पेत में उनके साथी 
नाटककार कर रहे थे । प्रतिष्ठा की भ्रसम्भव ऊचाइयों पर उठता अ्रथवा अपमान की 
असम्भव गहराइयों में गिरता, भाग्य के अतिभावनात्मक विपयेयों, चरित्र के अकारण 
परिवतेत, यथार्थ तथा संभाव्य सत्य की भ्रवहेलना तथा कला की सृक्ष्मता श्र प्रक्ृति 
के यथार्थ की उपेक्षा उनकी विशेषताएं थीं । वे प्रनेकानेक चित्ताकषंक उपाख्यानों की 
कल्पना करने में समर्थ थे। परन्तु कथा के विविध अंशों को समग्रता प्रदान करने, 
उसका स्तर बराबर बनाए रखने और उसे निरन्तर सशक्त बनाए रखने में प्राय: अस- 
फल रहे; यद्यपि कई स्थलों में उनमें पृक्ष्मतम मनोवेज्ञानिक चित्रण मिलते हैं, फिर भी 
अधिकतर चरित्र-चित्रण वे नितान्त भोंडे ढंग से करते थे । दूसरे शब्दों में सच्ची कवि- 
प्रतिभा तो उनमें दिखलाई देती है, परन्तु सच्चे नाटककार की प्रतिभा कम हीं स्पष्ट 
हो पाती है। 

यही कारण है कि स्विनवनं की आडम्बरपूर्ण तथा अतिशयोक्तिपूर्णों प्रशंसा 
आज उनके लिए लाभकर नहीं सिद्ध हो रही है जबकि लेंब के कुशल चयन से उन्हें 
पर्याप्त लाभ पहुँचा है । लब ने सर्वोत्तम श्रंशों को इस सम्मोहक ढेँग से प्रस्तुत किया 
है कि जिन पाठकों ने इन उद्धरणों के बाद उन नाटककारों की पूर्ण रचनायें पढ़ी 
होंगी, उन्हें निराशा हुई होगी । हैजलिट तथा लोवल ने भी इन कवियों की इस' प्रकार 
प्रशंशा की मानो उनकी रचताएँ पुस्तकालय में ही पठनीय हैं; इन आलोचकों ने नाटकों 
पर इस दृष्टि से विचार ही नहीं किया कि ये रंगशालाश्ों में दर्शकों के सम्मुख प्रदर्शित 
करने के उद्दश्य से लिखे गए हैं। हैजनलिट और लोवल को ये नाटककार मुख्यतः कवि 
ही लगे; ये कवि नाटककार भी थे, इस बात ने इन आलोचकों में से शायद ही कभी 
किसी का ध्यान आकर्षित किया हो । 

कुछ पाठक हैजलिट और लोवल के कथन को मानकर एलिजावेथकालीन ताटक- 
कारों की रचनाओ्रों के शुद्ध काव्य को स्वीकार करना चाहेंगे श्र इस बात पर विचार 
नहीं करेंगे कि कविता से युक्त ये नाटक वास्तव में नाटक हैं भी या नहीं। उनमें से 
कुछ सुन्दर उद्धरणों से पूर्ण ऐसे नाटकों के शिल्प सम्बन्धी दोषों की श्रोर ध्यान दिलाने 
के प्रयत्न भी उन्हें भ्रग्रिय लगते हैं जिनमें कविता मनोविज्ञान से मिलकर श्रत्यधिक 
आनन्ददायक हो गई है। ऐसे भी हैं जो त्रूटियों के श्रस्तित्व को तो मानने को प्रस्तुत 
हैं, परन्तु समालोचना के इस न्याय को स्वीकार नहीं करते जिसके आधार पर शअधे- 
अध्यपरुगीन नाटककारों का ऐसे मानदण्ड से मुल्यांकन किया जाय जो आधुनिक नाटक 
के लिए ही उपयुक्त हैं। कुछ समय हुआ जब प्राचीन नाटककारों के एक प्रशंसक द्वारा 
अत्यन्त आग्रहपूर्वक यह प्रतिवाद उद्घोषित किया गया था। वे मेसिजर तथा ग्रीन 


को उन स्तरों से मापना अनुचित ठहराते थे जो स्क्रीब तथा इब्सन के परीक्षण के लिए 
उपयुक्त थे। 
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यह कथन वैसे तो ठीक लगता है, परन्तु ध्यान से देखने से ज्ञात हो जाता है 
कि यह प्रामाणिक नहीं है। बहुत सम्भव है कि अरद्धंमध्ययुगीन ग्रीन तथा मेसिजर को 
स्क्रीब तथा इब्सन के स्तर पर जाँचना श्रनुचित हो, परन्तु उन्हें प्राचीन तथा आधुनिक 
महान्‌ नाटककारों की तुलना से प्राप्त हुए स्तरों से मापा श्रनुचित नहीं होगा । यदि 
हम एस्किलस, सॉफ़ॉक्लीज, शेक्सपियर, मोलियर, कौल्डरॉन, रासीन, बोमाशें, स्क्रीब, 
इब्सन, जूडेरमान और पिनेरों जेसे महानु नाटककारों के नाठकों के आधार पर नाट्य- 
रचना की कला के कुछ नियम निर्धारित कर सके तो उन नियमों को नाट्य-कला के 
शाइवत सत्य के रूप में स्वीकार करना अनुचित न होगा, और न यह कहना कि मंसिजर 
तथा ग्रीन इस स्तर तक पहुँचने में श्रसफल होते हैं, जबकि नाटक के लम्बे इतिहास में ऐसे 
उदाहरण मिलते हैं--कुछ स्क्रीब तथा इब्सन के जन्म के बीसों शताब्दी पू्वें--जबकि 
नाटककार ऐसे ऊँचे स्तर तक पहुँचे हैं ॥ 

अपने उच्चतम रूप में नाटककार की कला वास्तुकार की कला के निकट प्रतीत 
होती है। श्रच्छे भवन के समान ही एक अच्छे नाटक में ठोस ढाँचा तथा सरल और हृढ़ 
रूप-योजना होनी चाहिए, और नींव इतनी चौड़ी होनी चाहिए कि वह श्रत्यन्त विशाल 
ढाँचे को संभाल सके । इसमें वस्तु-बीज की एकता, समस्त बाहरी प्रसंगों से मुक्ति, 
प्रेरकतत्वों को यथाथेता, चरित्र की विविधता, कथा के उद्घाटन में स्पष्टता, घटनाओं 
की सम्भाव्यता, तकेसंगत संबद्धता, तीव्र गति तथा रुचि की निरन्तर वृद्धि होनी ही 
चाहिए । ये गुण ईडिपस, ऑॉयथेलो, तारत्युफ और गोस्टस झ्रादि नाटकों में विद्यमान 
हैं। परन्तु डाक्टर फॉस्टस भ्रथवा रोमन ऐक्टर में नहीं मिलते और एलिजाबेथकालीन 
नाटककारों के नाटकों में, विशेषकर शेक्सपियर में, तो प्राय: नहीं हैं । 

यदि इन नत्रुटियों का श्रस्तित्व है, तो निश्चय ही तथ्य से आँखें मँदना 
श्रद्रदशिता है; श्रौर व्यर्थ में यह बताना अनुचित है कि एलिजाबेथकालीन 
नाटकों में वह है जो वास्तव में उनमें नहीं है। निश्चय ही यह स्वीकार कर 
लगा अधिक उचित और यथार्थ होगा कि एलिजावेथकालीन नाटककारों ने नाटकों 
को सुसबद्ध तथा संघटित रूप देने की कला नहीं सीखी थी और उस काल के समा- 
लोचकों ने भी इस ओर बहुत कम ध्यान दिया था। निश्चय ही, जिस रूप में 
चस्तुए हैं उन्हें पुनः उसी रूप में देखना, उनके विषय में सत्य श्रौर केवल सत्य, पूरा 
सत्य बताना ही बुद्धिमानी होगी । समालोचना के लिए भी ईमानदारी सर्वोत्तम नीति 
है । एलिजावेबकालीन नाटककार वास्तव में इतने महान्‌ हैं कि हम निश्चिन्त होकर 
यह देख सकते हैं कि उनकी सच्ची महत्ता किस बात में निहित है। वे कवि के रूप में 
तो अत्यन्त महान्‌ हैं, परन्तु यह स्पष्ट है कि--शेक्सपियर के समान---वे कभी ही, और 
प्रायः संयोग से ही, नाटककार के रूप में महान हो सके हैं । 


बारहवाँ अध्याय 
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उन्‍्नीसवीं शताब्दी के अग्रेजी साहित्य में काव्य और नाटक के बीच जो सम्बन्ध- 
विच्छेद दिखाई देता है, वह दोनों ही के लिए श्रहितकर है । कोई भी व्यक्ति, जिसके 
हृदय में दोनों के प्रति कुछ भी सदभावना है, यही चाहेगा कि किसी भी प्रकार दोनों 
पक्षों के मतभेद को दूर कर उतमें पुन: समझौता करा दिया जाय । रंगमंच आज पहले 
से भ्रधिक समृद्ध और लोकप्रिय है, और आधुनिक जीवन पर प्राधारित तथा जीवन 
की वर्तमान समस्याग्रों को लेकर चलने वाला गद्य-ताटक धरती पर श्रपनी जड़ें मज़बूत 
कर चुका है। इसके झ्राधार पर यह अनुमात लगाना कि आगामी अश्रद्धं-शताब्दी में 
अंग्रेज़ी या भ्रन्‍्य भाषाओं में नाटक कितना समृद्ध और सम्पन्त हो जायगा, कठिन नहीं 
है। पूर्व युगों के नाट्य-साहित्य में जितनी भी श्रेष्ठ क्ृतियाँ हुई हैं, वे सब विषय भौर 
निरूपण दोनों हृष्टियों से काव्यात्मक हैं। तो क्या ऐसा अनुमाव लगाना उचित 
होगा कि भावी नाटक विषय-वस्तु तथा उसके निरूपण दोनों की दृष्टियों से काव्या- 
त्मक होंगे ? 

यदि माँग और पूर्ति का नियम कलाग्रों में भी उतना ही घटित होता जितना 
व्यापार में, तो हम पद्य-ताटकों के पुनरागमन की आशा कर सकते थे, क्योंकि यह 
प्रत्येक कलाप्रेमी व्यक्ति की माँग है । लेकिन श्रावश्यक यह है कि जब हम काव्यात्मक 
नाटकों की माँग करें तो यह जानें भी कि हम वास्तव में कौन-सी चीज़ चाहते हैं ! 
यह निश्चित है कि हमारी माँग उस वर्णा-संकर पाठय-नाटक के लिये नहीं है, जिसे 
रंगमंच पर खेला ही नहीं जा सकता; वह तो केवल कथोपकथन में पिरोयी गई 
कविता है, जो अभिनेताग्रों द्वारा दर्शकों के सम्मुख रंगमंच पर प्रस्तुत ही नहीं हो सकती; 
और थोड़े-से ऐसे लोगों को ही प्रिय हो सकती है, जो श्रपने मन से इस पसन्द के लिए 
समभकौता कर सकते हों । लेकिन बाक़ी लोग तो यह नहीं चाहते । अपने वेभव-काल 
में पद्च-नाटक ने हमेशा अपने समय के रंगमंच की आवश्यकताम्रों के श्रनुसार अपने को 
ढाला है । एक तो यह नाठक हमेशा घटना-प्रधान रहा है, और इसमें पद्च हमेशा 
घटनाओं के सामने गौणा रहा है। हम नाटक को पुस्तकालय में पढ़ना नहीं चाहते, 
बल्कि पूर्ण साज-सज्जा के साथ रंगमंच पर देखना चाहते हैं। ब्ूनेत्यार का कहना है 
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कि “जब तक कोई नाट्य कृति जनता के सहयोग से रंगमंच पर नहीं निखर जाती, 
तब तक उसकी अपनी कोई स्वतन्त्र सत्ता नहीं; इनके श्रभाव में, मेरा निश्चित विश्वास 
है, कि नाटक मात्र पद्य-रचना से ऊपर न कुछ हो सकता है, और न कभी हुआ है।” 
दूसरे शब्दों में, हमें पद्य नाटक और नाट्य कविता दोनों के अन्तर को भलीभाँति 
स्पष्ट करना है---अ्र्थात्‌ कथोषकथन में गुथी ऐसी काव्यात्मक रचना जो रंगमंच पर 
बोलने के लिए लिखी गई हो, और दूसरी ऐसी रचना जो केवल कमरे में बेठकर पढ़ने 
के लिए लिखी गई हो । जब तक दूसरे प्रकार का नाटक पद्च-नाटक होने का दावा 
नहीं करता, तब तक उप्त पर किसी को आपत्ति नहीं हो सकती, लेकिन हमें आपत्ति 
तब होती है जब नाट्य कविता पद्य-नाटक का स्थान लेने और उसी के समान 
सम्मान प्राप्त करने की कोशिश करती है। वास्तव में रंगमंच के दृष्टिकोश से लिखे 
गए पद्य-नाटक और केवल पठन-पाठन के लिए लिखी गई नाट्य कविताश्रों में 
अ्निवाय॑ अन्तर है, इस विषय में कोई भ्रम नहीं रहना चाहिए । नादय कविता तभी 
अस्वीकृत होती है, जब वहू पद्य-नाटक के रूप में स्वीकृत होना चाहती है, क्योंकि तब 
वह दूसरे के पद की झधिकारिणी होने का रूठा दावा करती है । 

फिर भी इस प्रकार की नाट्य, कविताओं के प्रशंसकों की संख्या कम नहीं 
है। एक का तो दावा है कि “पाठ्य-नाटक साहित्य को एक सच्ची देन है, क्‍योंकि 
नाट्य कविताओं पर केवल रंगमंच का ही एकाधिकार नहीं है।” इस कथन से नाटक 
के सिद्धान्त के सम्बन्ध में एक मिथ्या धारणा प्रकट होती है, यह नाटक के इतिहास 
कृ भी विद्यार्थी समझ सकता है, नाटक पर हमेशा से रंगमंच का ही एकाधिकार 
रहा है और हमेशा रहेगा। इसलिए यह स्पष्ट है कि पाठय-नाटक के लिखे जाने 
के कारण कुछ कवियों की रंगमंच सम्बन्धी कला को सीखने की अश्रम्थता या 
प्रतिच्छा है, परन्तु इस विशेष कौशल के द्वारा ही नाटककार अपना नाम चरितार्थ कर 


वाद्य-नाटक एक ऐसा नाटक है जो रंगशाला में खेले जाने के लिए नहीं लिखा 


-कृठ न्यृपण्क' स्लो अकनन्‍न्‍ 


गया होता; इस बात को इस नाटक के प्रशंसक भी अस्वीकार नहीं करेंगे। कधोपकथन 
के रूप में लिखी गईं यह एक ऐसी कविता है रंगमंच के दृष्टिकोश से लिखी 


जादी है श्रोर न अभिनेता तथा दर्शकों को ही ध्यान में रखकर । यह केवल पुस्तकालय 
के पाठक के लिए लिखी जाती है शौर इसमें नाटक के सम्भाव्य दर्शक की मांगों के; 
ध्यान में नहीं रखा जाता | यदि हम इस परिभाषा को मान लें तो पाठय-नाटकों की 
किसी भी सूची को दो मुख्य वर्गों में विभाजित किया जा सकता है--एक पद्मात्मक 
नाटक, दूछरा चाटू्य कांवता। पद्मात्मक नाटक के अन्तर्गत हम टेनीसन के बेकेट 
को प्रतिनिधि के रूप में ले सकते हैं। यदि हम पाठय-नाटक को ऐली नाट्य कविता 
मानते हैं जो रंगमंच पर खेले जाने के विचार से नहीं लिखी जाती है तो बेक्ेट को 
पादय-वाटक नहीं कहा जा सकता, क्योंकि टेनीसन ने इसे रंगमंच पर खेले जाने के 
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विचार से ही लिखा था | इस झ्राधार पर उन्हें किसी भी पाठय-नाटक का लेखक नहीं 
कहा जा सकता, क्योंकि वे चाहते थे कि उनके सभी नाटक रंगमंच पर खेले जाए श्रौर 
इसके लिए वे मैनेजर की इच्छानुसार उनमें संशोधन या परिवर्तन करने के लिए भी 
तैयार रहते थे । इन नाटकों को रंगमंच पर सफलता न मिलने के दो ही कारण हो 
सकते हैं--या तो राजकवि टेनीसन में चाटककार की विशिष्ट प्रतिभा का अभाव था, 
या उन्होंने चादय-रचना के शिल्प को सीखने का कष्ट नहीं उठाया । ब्राउनिंग के दो 
नाटक स्ट्रेफोर्ड और ब्लॉठ इन द स्कचन न केवल रंगमंच पर खेले जाने के लिए बल्कि 
एक विज्येष अभिनेता के लिए लिखे गए थे । इसी प्रकार शैली ने सेन्सी की रचना 
कुमारी ओ नील के लिए की थी । कालरिज ने रिमोर्स की ओर जॉनसत ने झराइरीन की 
रचना रंगमंच पर प्रस्तुत किये जाने के लिए की थी और उन्हें मंच पर प्रस्तुत किया 
भी गया था । 

यवि इन नाटकों को रंगमंच पर सफलता नहीं मिली तो इसका एक कारण यह 
था कवि इनके लेखकों ने अपना ध्याव केवल रंगमंच की ही श्रोर केन्द्रित नहीं रखा। 
हो सकता है कि उनके मन में दर्शकों का चित्र रहा हो, परन्तु उसके साथ पाठक भी थे 
जिनके पास पर्याप्त समय होता है। इसी दुविधा के कारण उनके नाटक इन दोनों में 
से किसी को भी संतुष्ट न कर सके और उसी झआलोचक के लक्ष्य बने जो स्टेंडाल ने 
मान्जोनी की नाटकीय कविताम्रों के सम्बन्ध में की थी । उन्होंने लिखा था---“पात्र 
ऐसे लगते हैं जसे सुन्दर, लालित्यषुर्ण शब्दों की खोज में रुक से गए हों ।” गेटे ने 
826 में एकरमान को जो चेतावनी दी थी, उस पर भी इन लेखकों ने ध्यान नहीं 
दिया। उन्होंने कहा था--“यदि पढ़ने पर कोई नाटक हम पर ग्रभीष्ट प्रभाव डालता 
हैं तो हम समभते हैं कि रंगमंच पर भी वह इसी प्रकार प्रभावपूर्ण होगा श्रौर बिना 
अ्रधिक प्रयास के' हम इसमें सफलता प्राप्त कर सकेंगे । लेकिन जब तक कवि अपनी 
सच्ची इच्छा श्रौर अपनी विशिष्ट प्रतिभा से नाटक को विशेष रूप से रंगमंच के ही 
लिए नहीं लिखता तब तक सफलता उसके हाथ नहीं लगती । चाहे ऐसे नाटक के 
साथ जो कुछ किया जाय, वह सदा दुःसाध्य रहता है ।” फिर अपना श्रतुभव बताते 
हुए वे लिखते हैं--“गोौड्स को लिखने के लिए मैंने क्या कष्ट नहीं उठाया, लेकिन फिर 
भी रंगमंच पर वह कभी सफल नहीं हो सका ।” 

दूसरे वर्ग की नादूय कविताप्नरों को पाठय-वाटक की संज्ञा तभी दी जा सकती 
है जबकि इसकी परिभाषा को और विस्तृत किया जाय, क्योंकि वे स्पष्ट रूप से नाट्य 
कविताएं हैं, जिनमें आराधुनिक नाटक के बाह य स्वरूप की नकल करने की कोशिश 
नहीं की गई है। । इस वर्ग के श्रन्तगंत हम भ्रारनोल्‍ड के एंपिडाक्लीज् श्रॉन एट्ना 
और स्विनवने के अटलांटा इन कलोडॉन तथा यूनानी च्रासदी की नक़ल में लिखे गए 
अन्य सभी नाटकों को शामिल करते हैं । एक लुप्त नाटक शैली को पुनर्जीवि्त 
करने के लिए लिखे गए इन नाटकों की मुख्य विशेषता यह है कि ये सभी अनुकररण 
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के प्रयास हैं। ये वैसे ही हैं जैसे चित्रकार के श्रभ्यास का लिए प्राचीन चित्रों की श्रनु- 
कृतियाँ करना । कवि ने इनमें उस रस की. फिर से सृष्टि करने की कोशिश की है 
जो श्रब सदेव के लिए लुप्त हो चुका है । यह सम्भव है कि इनमें हमें कवियों की' 
छन्द-कला और निपुणता का परिचय मिल जाय और उनकी उस प्रतिभा का भी दिग- 
दर्शन हो जाय, जिससे उन्होंने प्राचीन कला को पुन्र्जीवित करने के इस कठिन कार्ये 
को निभाया । लेकित यह प्रयास कभी सफल नहीं हो सकता, क्योंकि आधुनिक 
कवि के लिए यह सर्वथा असम्भव है कि वह शताब्दियों से अजित विचारों और 
मानवों के प्रभाव को अपने से दूर करके प्राचीन यूवान के मनोभावों को ग्रहण 
कर सके । कहा जाता है कि श्टलांटा इन कलीडॉन यूतानी त्रासदी के सभी अनुकरणों 
में सबसे श्रधिक यथार्थे श्रौर सफल है, फिर भी उसमें गहरी आधुनिकता और गहरा 
अंग्रेजीपन है । अनुकरण चाहे कितने ही कुशल और निपुण क्‍यों न हों, उनमें कभी 
कोई कवि ख्याति नहीं प्राप्त कर सकता, भले ही कहीं हम अनुकरणों के कारण उसके 
शिल्प की प्रशंसा में थोड़ी वृद्धि हो जाय । स्विनबने के इस नाठक को ध्यान में रखकर 
सी लॉवेल ने लिखा है--“बाह य श्रनुकृति द्वारा या विश्लेषणात्मक समालोचना के 
निर्धारित नियमों के श्राधार पर किसी पुरातन प्रतिष्ठत कृति का अ्रनुकरण करने से 
केवल क्ृत्रिम की सृष्टि हो सकी, कलात्मक की नहीं ।” इसी सम्बन्ध में एक अ्रन्य 
स्थान का उदाहरण भी यहाँ उपयुक्त होगा । “जीवन-रस से सिक्त, स्थायी और उच्च- 
कोटि का साहित्य विद्वत्ता, समालोचना, अ्रध्ययव या सही अनुकरण से निर्मित नहीं 
होता । वह तत्कालीन युग की और तत्कालीन व्यक्तियों की विशेषताओं भ्रौर विशिष्ट 
स्वभावों की उपज होता है ।” 
2 
पाठ्य नाटक हमको प्रभावित करने में श्रसफल रहता है, क्योंकि इसकी रचना 
अत्यन्त सरल और सुगम है। कलाकार को सबसे अधिक स्फति तब मिलती है जब उसे 
किसी कठिवाई का सामना करने को आवश्यकता पड़ती है। तभी वह अपनी सारी' 
शक्ति और सामथ्ये का प्रयोग करता है। उत्के प्रयास को सरल बनाना, और प्रति- 
बन्धों श्रौर नियमों को ढ़ीला कर देना कलाकार को उसके कार्य में सहायता देना नहीं 
है, उसकी उच्च उपलब्धियों में बाधा डालना है। हकक्‍्सले का कहना है कि मनुष्य को 
कष्ट तभी होते हैं जब वह अपनी मनमानी कर सकता है। हृढ़ प्रकृति का व्यक्ति हमेशा 
विरोधी तत्वों से जूकने को आतुर रहता है। और उसे भलीभांति ज्ञात है कि इससे 
उसमें नई तत्परता आती है । पाठ्य-चाटक के प्रशंसक अक्सर इस तथ्य को भूल जाते 
हैं। एक का तो यहाँ तक दावा है कि-- 
“पाठ्य-नाठक के लेखक को अपने कार्य में रंगमंच के नाटककार की अपेक्ष/ 
अधिक स्वतन्ता होती है, क्योंकि वह रंगमंच की व्यावहारिक साँगों और 
मनेजर या दर्शकों की इच्छाशत्रों भौर शर्तों से नहीं बंधा होता; न उसे कम्पनी 
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की आमदनी बढ़ाने की चिन्ता होती है और न किसी विशेष अभिनेता या 
अभिनेत्री के लिए पात्र की सृष्टि करने की । रंगमंच के अनुकूल उत्तेजनापुर्णां 
परिस्थितियों और घटनाग्रों का समावेश करने के लिए उसे पात्र की 
यथार्थताी श्ौर कथावस्तु की सम्भाव्यता का परित्याग करने की भी 
झावश्यकता नहीं । कथन अभ्रधिक लम्बा न हो जाय, अ्रत्यधिक श्रल॑कृत ने 
हो जाय, इतना दाशनिक और विचारपूर्ण न हो जाय कि पात्र उसे रंगमंच 
पर मिभा न सक--उसकी क़लम पर इन सब बातों का प्रतिबन्ध नहीं । 
यदि किसी स्थल पर घटनागओ्रों में शिथिलता आ जाय तो भी कोई अन्तर 
नहीं पड़ता । संक्षेप में, कह सकते हैं कि रंगमंच के नाठककार और पाठ्य- 
नाटककार के उद्देश्यों में वेषम्य होने के कारण पाठय-नाटककार की पद्धति 
बिलकुल भिन्‍न श्रौर स्वतन्त्र होगी।” द 
इसमें पाठ्य नाटक के लेखक की जो विशेषताएं निर्दिष्ट की गई हैं, वही उसकी 
सबसे बड़ी कमज़ोरियाँ हैं। जितना ही जान-बूककर कोई कवि इन छूटों का उपयोग 
'करता है, उतनी ही अधिक उसकी रचना सच्चे नाटक से दूर होती जाती है, जिसकी 
'संकल्पना शेक्सपियर और मोलियर के मन में थी; उसमें वे भ्रपने पात्रों को अ्रपनी 
कम्पनी के अ्भिनेताश्रों के अनुकूल बनाते थे और धन-भ्रजंन की शोर उनमें गहरी रुचि 
होती थी। इस बन्धन को तोड़कर जो कवि दूर भागना चाहता है वह अ्रशक्त श्ौर 
'डरपोक कहलाएगा । यदि पाठ्य नाटककार का उद्देश्य रंगमंच के नाटककार के उद्देश्य 
'से भिन्‍म श्रौर उसकी पद्धति सर्वेथा स्वतन्त्र है तो यही एक निष्कर्ष निकलता है कि जो 
'यह लिखेगा वह नाठक नहीं होगा | उसमें अवास्तविकता का पुट होगा । 
ग्रपने कवित। संग्रह के समर्णश में स्विनवर्न लिखते हैं--“जब कभी मैंने कोई 
'नाटक लिखा, वह केवल इस दृष्टि को सामने रखकर कि वह ग्लोब, रेड बुल, या ब्लेक 
'फायरस जंसी श्रद्धें-मध्ययुगीन रंगशालाओों में खेला जा सके ।” एलिज़ाबेथ के काल में 
ये ही तीन मुख्य रंगशालाएँ थीं, जिनके लिए तत्कालीन नाटककार अपना नाटक लिखा 
'करते थे, और जिनकी जरूरतों और अ्रवस्थाओं के अनुसार ही अपने नाटकों को ढाला 
'करते थे। अपने नाटक मारीनो फेलीरी के विषय में चर्चा करते हुए वे लिखते हैं-- 
“मेरी यह नादय कविता जो घटना-रहित और विचार-प्रधान होने के कारश श्रांज 
के रगमंच-शिल्प की हृष्टि से श्रनाटकीय है, मध्ययुगीन रंगमंच पर इतनी अनाटकीय 
न मानी जाती । जब चेपमेन के दो नाठकों को (यदि उन्हें नाटक की संज्ञा दी जा 
सकती है तो) जिनमें चरित्र के श्रध्ययन और घटनाओं की रोचक्ता के स्थान पर 
अ्रलकृत भ्रोर ओजपूर्णा कथोपकथन क्रो महत्त्व दिया गया है, एलिज्ञाबेथ युग के विवेक- 
'शील और उदार दर्शकों के बीच सफलता भिल सकती है, तो कोई कारण नहीं कि 
मेरा यह नाटक उस रंगमंच पर सफल म होता ।” 


स्विनबन के इस उद्गार के बारे में सबसे पहली झ्ापत्ति यह है कि हमें 
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वस्तुतः इस बात की कोई निश्चित जानकारी नहीं है कि चेपमेन के इन नाटकों को 
एलिजावेथ युग के दर्शकों के बीच सफलता मिली भी या नहीं । दूसरी बात यह कि हो 
सकता है कि घटनाओं से भरपूर कथावस्तुओत्रों के कारण दर्शक इन नाटकों की अलंकृत 
भनाषा ओर लम्बे-लम्बे कथोपकथन को सह गए हों । तीसरे, हमें इस पर भी आपत्ति है 
कि उस युग के दर्शक बौद्धिक रूप से अत्यधिक जागृत थे। चौथे, धारा-प्रवाहु और 
जोशीले शब्द भाषण के अंग हैं न कि नाटक के, और इसलिए उनका उपयुक्त क्षेत्र 
भाषण-मंच है न कि रंगमंच, क्योंकि रंगमंच में तो केवल घटनाग्रों की रोचकता और 
चरित्र के अ्रध्ययन को ही स्थान दिया जा सकता है । 

लेकिन स्विनवनों का कथन विरोध के योग्य भी नहीं है, क्योंकि यह स्पष्ट है 
कि उनमें नाटक को समझने की शक्ति नहीं है। सॉफॉक्लीज़ से लेकर इब्सन तक जितने 
भी महान्‌ नाटककार, और अरस्तु से लेकर लेसिंग तक जितने भी महान नाटक समा- 
लोचक हुए हैं, सभी ने नाटक की आत्मा को समझा है। यह सच है कि सिडनी, जो 
इटली के साहित्यिक पुनर्जागरण की चौथी सैद्धान्तिक समालोचना से श्रत्यधिक प्रभावित 
थे, इस दात पर विश्वास रखते थे कि अ्रंग्रेज़ी नाटककारों को श्रपनी रचनाएँ यूनानी 
नाटकों के अनुरूप ढालने की कोशिश करनी चाहिए ; लेकिन स्विनबने ने शेक्सपियर के 
नाटकों में जो इन सिद्धान्तों के विपरीत केवल तत्कालीन रंगमंच के अनुरूप ही ढाले 
गए हैं, कोई दोष नहीं पाया । हा गो और शेक्सपियर दोनों के समान रूप से प्रशंसक 
और भक्त होते हुए भी स्विनबने ने स्वयं उनके दृष्टान्तों का अनुकरण नहीं किया, यह 
आइचये की बात है | शेकक्‍्सपियर ने जिस रूप में रंगमंच को पाया, उससे वह संतुष्ट थे ; 
यद्यपि हमें लगता है कि रंगमंच उस समय कुछ अद्ध-मध्ययुगीन था और उनकी प्रतिभा 
के अनुपयुक्त था। ह्यगोमेंस्वितबरन की अपेक्षा नाटक की प्रतिभा कुछ अ्रधिक थी, 
और अपनी कला को परिष्कृत करने के लिए उन्होंने रंगमंच के उन पेशेवर नाटठककारों 
की प्रक्रियाओं को सीखा जिनके घटना-प्रधान नाटक उनकी युवावस्था में लोकप्रियता 
ध्राप्त कर चुके थे । 
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यह आरचर्य की बात है कि फ्रांसीसी साहित्य का सर्वेक्षण करते समय स्विनबने 
का ध्यान इस ओर श्राक्षष्ट हुआ कि फ्रांस के प्रारम्भिक आलोचकों ने पाठय नाटकों के 
प्रति एक भी प्रशंसात्मक शब्द नहीं कहा है । इसका कारण शायद यह हो सकता है कि 
फ्रांस के कवि कभी भी पाठ्य-ताटकों की शोर झ्राक्ृष्ट नहीं हुए ; जब उन्होंने नाटक के 
क्षेत्र में प्रवेश किया तो वे अपने समय के रंगमंच से संतुष्ट थे । रास्ताँ ने अपने नाटक 
तत्कालीन रंगमंच की स्थिति को ध्यान में रखते हुए ही लिखे। मूसे ने भी, जो थोड़े 
समय के लिए इस झोर से विमुख हो गए थे, अपने ताटकों की रचना समकालीन रंग-. 
मंच के इतने अनुकूल की है कि बहुत-ही थोड़े परिवर्तेत के साथ वे नाटक आसानी से 
रंगमंत्र पर प्रस्तुत किए जा सकते हैं । 
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उन्‍्नीसवीं शताब्दी में इंगलेंड और अमरीका में जब ये पाठय-नाटक प्रकाशित हो 
रहे थे उस समय महान्‌ पात्रों को रंगमंच पर प्रस्तुत करने के लिए वहाँ पर अभिनेताओं 
की कमी नहीं थी । कई अभिनेता अपनी नाटकीय और अभिनय प्रतिभा के अ्रनुकूल नये 
पात्रों का अभिनय करने के लिए इच्छुक भी थे। शेक्सपियर के नाटक आज तक रंग- 
मंच पर जिस प्रकार लोकप्रिय हो रहे हैं, उससे सिद्ध होता है कि पद्य नाटकों में रुचि 
रखने वाले दर्शकों की संख्या अब भी कम नहीं, यदि वे पद्य-ताटक ताटकीय' और काव्यात्मक 
गुणों में शेक्सपियर के नाटकों के समान हों । यदि अंग्रेज़ी कवि भी हा गो और रास्ताँ के 
आ्रादर्शों पर चलते ध्ौर तत्कालीन रंगमंच के शिल्प का अध्ययन करने की कोशिश करते तो 
कोई का रण नहीं था कि ये रंगमंच पर श्रसफल होते। लेकिन इस परिश्रम से वे हमेशा बचते 
रहे और फलस्वरूप श्राज उन्हें सम्मान का वह स्थान नहीं दिया जा सकता जो किसी भी 
कलालार को केवल तभी मिल सकता है जब वह अपनी कला की बाधाप्रों को दूर कर देता' 
है। उन्होंने दूसरे सरल मार्ग को अपनाया और संवाद के रूप में पद्म लिखे, जिनमें 
आ्रावश्यक काव्यात्मक गुण भले ही विद्यमान हों पर नाटकीय गुणों से वे सर्वेथा वंचित थे । 

साहित्य के इतिहास का यह महत्त्वपूर्ण तथ्य है कि पाठय-नाटकों का उद्भव 
केवल तभी हुमा है जब साहित्य और रंगमंच के बीच सम्बन्ध-विच्छेद रहा है । सवंप्रथम 
उसका प्रादुर्भाव नीरो के समय मे रोम में हुआ जब रंगमंच भद्दी और हिसात्मक 
घटनाश्रों श्रौर हृदयों का अखाड़ा बन गया था। सेनेका ने अपने परिमाजित नाटक 
केवल पाठ के लिए प्रस्तुत किये । इसी इतिहास की पुनरावृत्ति इटली में हुई, जब 
यूनानी त्रासदी और लेटित कामदी के रूढ़ कलात्मक नियमों से प्रभावित विद्वानों ने . 
तत्कालीन मुखौटा श्रौर मिरेकल नाटकों को घुणा की हृष्टि से देखता शुरू किया, और 
प्राचीन नाट्य-पद्धतियों के खोखले अनुकरणा प्रस्तुत किये जिनमें तत्कालीन रंगमंच. का 
कुछ भी ध्यान नहीं रखा गया । 9वीं शताब्दी के आरम्भ में यही स्थिति एक बार फिर 
इंगलेंड में उत्पन्न हुई, काटज़ेबू और स्क्रीब के नाटकों के रूपान्त रण प्रचलित हो गए! 

उपन्यासों ने लेखकों का ध्यान नाटकों से दूर खींचना शुरू किया, क्योंकि 
उपन्यास लिखना सरल था, और उपन्यास लिखकर जनता तक पहुँचना अधिक आसान 
था, ओर इनके द्वारा समुचित धन की प्राप्ति भी होती थी। कहने का श्रर्थ यह कि 
पाठ्य नाटकों का उद्भव उन्हीं परिस्थितियों में सम्भव हुआ जब रंगमंच की अ्वहेलना 
को जाने लगी, और रंगमंच के शिल्प से अनभिनज्न नाटककार रंगमंच-सम्बन्धी 
समस्याओं का समाधान किये बिना पाठ्य नाठकों की रचना कर उच्च नाटककारों 
की सूची में अपना नाम जोड़ने की कोशिश करने लगे । यही कारण है कि वाटक' 
इतिहास के स्वरुं-काल में हमें कहीं भी पाठ्य नाटकों के दर्शन नहीं होते, क्योंकि ऐसे 
युग में नाटककार रंगमंच के शिल्प के रहस्य को जानने के लिए प्रयत्नशील रहता है । 

नीरो के अधीन रोम में श्रौर साहित्यिक पुनर्जागरण के समय इटली में पाठ्य- 
नाटकों के सजन के कुछ विशेष कारण माने भी जा सकते हैं पर इंगलेंड में 9वीं 
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शताब्दी में इसके पुनर्जन्म का कोई विशेष कारण नहीं था, क्योंकि वहाँ श्रभिनेता श्र 
दर्शंक दोनों समान रूप से नये नाटककार को मान्यता देने के इच्छुक थे । बीसवीं 
शताब्दी में इसकी रचना का तो श्लौर भी कोई कारण नहीं, क्योंकि इब्सन ने यह स्पष्ट 
कर दिया कि किस प्रकार शुष्क से शुष्क विषय को भी सफलतापूर्वक आधुनिक रंगमंच 
प्र प्रस्तुत किया जा सकता है। जिस रंगमंच पर शेक्सपियर और इब्सन के नाटक 
सफल हो चुके हैं, उसको तिरस्कृत करने का और उसके शिल्प की पूर्रो अवहेलना करने 
का श्रांज के कवियों को कोई अधिकार नहीं । नाटक पुस्तकालय के लिए नहीं, बल्कि 
रंगमंच के लिए लिखे जाते हैं । वे केवल चन्द कला-प्रेमियों की तुष्टि के लिए नहीं, 
बल्कि समृची जनता के मनोरंज के लिए होते हैं । ब्वालो ने सच ही कहा था, “यदि 
किसी नाटक में सामान्य जनता पर प्रभाव डालने वाला कोई तत्त्व नहीं है, तो भले ही 
चन्द कला-पारखी उसे अपनी स्वीकृति प्रदान कर दें, वह सफल नहीं हो सकता ; और. 
अन्त में वे प्रशंसक स्वयं अनुभव कर रंगे कि उनकी प्रशंसा उचित न थी ।” 
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पाठय-नाटक ग़रीबी के समान है, जो हमेशा किसी त्‌ किसी रूप में हमारे बीच 
बनी ही रहती है। परन्तु अपनी भाषा में जिस प्रकार के पद्य- नाटक के पुनरुज्जीवन 
की हम इच्छा करते हैं, वह इससे भिन्‍न है । तब प्रदन उठता है कि हम जो पद्य-ताटक' 
चाहते हैं उसका यथार्थ स्वरूप क्‍या है ? परन्तु इतना निर्चित है कि उसको नाट्य- 
रूपांतरित ऐतिहासिक उपन्यास तो नहीं ही होना चाहिए, जो महान्‌ कार्य और 
ललित शब्दों से पूर्ण तथा कवित्व की वास्तविक प्रेरणा से रहित अतुकांत छंद का वेष- 
प्रधान नाटक मात्र होता है । 

सम्भवतः कुछ दशकों के मन में यह भाव उत्पन्न हो गया है कि वेष-प्रधान 
नाटक, जो पचास साल से पहले के किसी भी समय की पृष्ठभूमि पर लिखे गए हों, और 
जिनकी शैली तत्कालीन नाटकों से भिन्‍न हो, अवश्य ही झ्राज के गद्य-नाटक की भ्रपेक्षा 
साहित्यिक दृष्टि से श्रधिक श्रेष्ठ और उच्च बौद्धिक स्तर के होंगे। यह भाव काफी 
दर्शकों का हो गया है कि अतुकांत पद्य-नाठटकों को देखने के लिए पैसा खर्च करने पर 
वे समभते हैं कि इससे उच्च साहित्य को परखने की उनकी क्षमता प्रकट होती है, 
परन्तु आँखों को चकाचौंध कर देने वाली वेषभूषा और लम्बे-चौड़े संवादों के समावेश 
से उन नाटकों में उच्च साहित्य की कोटि में सम्मिलित किये जाने की क्षमता नहीं झा 
जाती । ऐसा हो सकता है कि जिस नाटक का सृजन इस प्रकार हो वह वास्तविकता 
से दूर हो और क्ृत्रिम जीवन-शैली पर आधारित होने के कारण उसमें साहित्यिकता 
का पूर्ण अभाव हो । सच बात तो यह है कि भड़कीली पोशाकों से भरपूर और सर्वेगुण- 
सम्पन्त ऐतिहासिक नायक-नायिकाग्रों से श्राच्छादित, उत्तेजनापूर्ण और घटता-प्रधान 
नाठकों की प्रपेक्षा वे श्राडंबर-रहित प्रहसन कहीं अ्रच्छे हैं, जो युग की कुछ विशेषताओं 
और दुबंलताश्रों को पकड़ सके हैं। ऐसे ही नाटकों से नाटक के भविष्य की भ्रधिक 
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सूचना मिल सकती है, क्योंकि इनकी जड़ वास्तविकता में होती है, झौर इन्हीं में सच्चे 
साहित्यिक गुण होने की अधिक आशा की जा सकती है, त कि अतुकांत छंदों के भव्य 
बेष-प्रधान नाठकों में जिनमें सच्चे कवित्व की दीप्ति कहीं नहीं मिलती । 

केवल छन्द रचना ही कविता नहीं है । पच्च में लिखे होने पर भी कई नाठक 
गद्यात्मक होते हैं । इसके विपरीत साधारण गद्य में लिखे गए नाटक काव्य के रस 
और भामिकता से पूर्ण होते हैं। मेटरलिक के लघु नाटक इ द्ू डर और पेलीस एण्ड सेलोी- 
सांद गद्यमें लिखे होने पर भी 9दीं शताब्दी के उत्तराद्ध के सबसे अ्रधिक काव्यात्मक नाटक 
कहे जा सकते हैं। उन्‍नीसवीं सदी के मध्य में अल्फेड मुसे के कल्पना-नाटक कवित्व से पूरा 
है, परन्तु वे छन्द में नहीं लिखे गए । आल्डिक के नाटक जुडिथ में, जो पद्च में लिखा 
गया है, न केवल नाटकीय गुणों का श्राभाव है बल्कि उसमें काव्यमयता का भी 
अभाव है; और इन्हीं का गद्य में लिखा हुआ नाटक मसिडीज्ञ कहीं अधिक काव्या- 
त्मक और नाटकीय है । शेक्सपियर का सबसे अ्रधिक काव्यात्मक नाटक एज्न यू 
लाइक इट अधिकांशतः गद्य में ही है। इसी प्रकार गद्य में लिखा हुआ्ला लेडी मेकवेथ 
का निद्रा में चलने वाला हृश्य अत्यन्त भावपूर्ण है और काव्यात्मक गुणों से झोत- 
प्रोत है। 

यह कहना भ्रनुचित न होगा कि शेक्सपियर को अपने कत्तंव्य के विषय में पूर्ण 
ज्ञान था और वे सहज ही जान लेते थे कि किस स्थिति में कौन-सा माध्यम ठीक 
रहेगा । जिस चातुयं से शेक्सपियर ने जुलियस सीज़र में भ्रतुकान्त कविता, लययुक्त 
गद्य और बोलचाल की भाषा का सम्मिश्वर किया है, उससे उनकी असाधारण कुश- 
'लता का परिचय मिलता है--ब्रूट्स, कैसियस श्र एन्‍्टोनी जैसे मुख्य पात्र पद्म का 
प्रयोग करते हैं, गौरा पात्र सन्तुलित लयात्मक भाषा में बोलते हैं और श्राम नागरिक 
साधारण बोलचाल की भाषा का प्रयोग करते हैं। कदाचित्‌ श्राधुनिक नाटककार इन 
सभी नाठकों को पुरा-पुरा पद्य में ही लिख देता। शेक्सपियर के समकालीन नाटककारों 
में भी यह सहज ज्ञान नहीं दिखाई पड़ता ॥ 

आधुनिक भाषाओं के अन्य ताटककारों ने भी कहीं-कहीं यही ग़लती की है । 
ग्रॉजिए ने पॉल फारेस्टियर में आ्रधूनिक जीवन की एक अत्यन्त धामिक और 
भावपूर्ण परिस्थिति का चित्रण किया है; लेकिन पद्च के प्रयोग से इसका प्रभाव कम 
हो गया है । लब्स कामेंडी लिखने के बाद, जो इब्सन की साधारणतम रचना है, उन्होंने 
पद्य में लिखना छोड़ दिया | उनका कहना है कि आधुनिक पात्रों के लिए गद्य ही 
सबसे उपयुक्त माध्यम है, परन्तु अत्यधिक कठिन भी । 

यद्यपि सभी आधुनिक भाषाप्रों के बाटककारों में यह दोष मिलता है, लेकिन 
अंग्रेज़ी के नाटककार इसके सबप्ते अधिक दोषी रहे हैं, जिन्होंने ऐसे स्थान पर, जहाँ गद्य 
अधिक उपयुक्त रहता, पद्म का प्रयोग किया है । यह प्रभाव एलिजाबेथ युग के नाटकों 
का है, इसमें सनन्‍्देह नहीं । लेकिन उस युग के लेखकों ने जो स्वतः प्रेरणा भर 
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सहज इच्छा से लिखा, वही बाद के लेखक आयास से करने लगे । एलिज़ाबेथ युग के 
अधिकांश नाटककारों ने बिता समझे अतुकान्त पद्म का प्रयोग किया--चाहे, विषय' पद्य 
के उपयुक्त हो या न हो | यहाँ तक कि शेक्सपियर ने भी श्रॉल्स वेल देट एण्डस बेल 
और मेजर फ़रॉर मेजर जेसे अकाव्यात्मक नाठकों के लिए अतुकांत पद्य का प्रयोग किया 
है | यह प्रश्न उठता है कि एलिज़ाबेथ युग की यह प्रवृत्ति कहाँ तक बाद के नाटक के 
वास्तविक विकास में बाधक सिद्ध हुई ! एलिज़ाबेथ युग के नाटककारों ते अपने समय॑ 
में एक आदर्श स्थापित किया, और उसके प्रभाव से प्रभिभूत बाद के कवियों ने 
गुणों के साथ-साथ उनके दोषों का भी अ्रन्धानुक रण क्रिया--वास्तव में दोषों का अतु- 
करण गुणों के अनुकरण से कहीं सरल सिद्ध हुआ । 

आज के नाटककार के सामने आधुनिक रंगमंच की जो परिस्थितियाँ और माँगे 
हैं,वे अरद्धे-मध्ययुगीत रंगमच की परिस्थितियों और माँगों से बिलकुल भिन्‍न हैं। यह स्थिति 
चाहे हितकर हो चाहे अहितकर, परन्तु है। जिस प्रकार एजिजाबेथ युग के नाटककारों 
के लिए एथेन्स के नाटककारों के आ्रादर्शों का श्रनुकरण अनुपयुक्त था, उसी प्रकार 
आधुनिक कवियों और नाटककारों के लिए एलिज़ाबेथ युग के नाटककारों के श्रादर्शो 
का अनुकरण अनुचित और अनुपयुक्त है । इसका कारण केवल यह नहीं कि उत्त समय 
के नाटक तत्कालीन अंग्रेज़ी रंगमंच की जरूरतों के भ्रनुसार ढले थे, बल्कि यह भी कि 
मध्ययुगीन परम्पराग्रों के कुछ अवशेष तब भी विद्यमान थे, जिनके परिणामस्वरूप 
बहुत-कुछ ऐसी चीज़ें, जो वास्तव में नाटक के उपयुक्त न होतीं, दर्शकों की माँगों को 
पूरा करने के लिए समाविष्ट कर दी जाती थीं; रंगमंच में हृश्य-सज्जा के श्रभाव में 
नाटककार संवादों में ही ऐसे वर्णन रखता था, जो हृदय का चित्र दर्शकों के सामने 
प्रस्तुत कर दें, या इसी प्रकार गाने वाले अभिनेता के लिए नाठक में एक स्वतन्त्र गीत॑ 
की व्यवस्था करना वह कभी नहीं भूलता था । श्राज नाटक में इन सब बाह्य उपक्रमों 
का त्याग कर दिया गया है। आ्राधुनिक रंगमंच के पात्रों के लिए यह श्रावश्यक नहीं 
कि वे गा सकें; श्रौर रंगमंच पर हृश्य-पसज्जा की व्यवस्था होने के कारण नाटककार 
के लिए, व्यर्थ शाब्दिक चित्रण प्रस्तुत करने की आवश्यकता नहीं रही । 
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आज नाटक के प्रत्येक अनाटकीय तत्त्व का बहिष्कार कर दिया गया है । घट- 
नाओों और पात्रों के भ्रतिरिक्त उपमें प्रन्य क्रिसी वस्तु के लिए स्थान नहीं है। आज 
नाटक सुसम्बद्ध है । उप्रमें न दृश्य-वर्णंन के लिए स्थान है और न ही लम्बे-लम्बे विव- 
रणों के लिए, भले ही वे कितने ही झोजपूर्णो और सुन्दर क्‍यों व हों । उसका एकमात्र 
उद्देश्य कार्य-व्यापार चित्रण करता और उसके प्रभाव को दिखाना है। सुन्दर, लालित्य- 
पूर्ण हृश्य-वरण न के लोभ का संवरण न कर सकते के कारण ही स्टोफेव फिलिप्स के 
नाटक नाठकीय और गीतात्मक अधिक हो गए हैं। उनके हृदयों के वर्णान भ्रवसर शभत्यन्त 
अभावशाली और सुन्दर बन पड़े हैं, लेकिन स्थान और सम्रप्न की: अनुपयुक्तता के 
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कारण वे ऊपर से थोपे से लगते हैं, स्वत्तः प्रेरित और सहज नहीं प्रतीत होते । उनमें 
उस स्वभाविक सहजता और प्रवाह का अभाव स्पष्ट लक्षित होता है जो अक्सर शेक्स- 
पियर के नाटकों की विशिष्ट स्थितियों में हमारे मन श्र मस्तिष्क को बाँध लेता है । 
काव्य-नाटक ने पाठय-ताटक है, तन अतुकांत पद्य में बद्ध वेष-प्रधान नाठक, और 
न एलिज़ाबेथयुगीन नाटकों का अन्ध अनुकरण ही। सच्चा काव्य-नाटक हमेशा अपने 
काल की रंगमंच की जरूरतों को ध्याव में रखकर लिखा जाता है, भले ही वह गद्य में 
हो या पद्य में । लेकिन विषय और प्रतिपादन की दृष्टि से उसका काव्यात्मक श्रौर 
नाटकीय होना आवश्यक है। श्रकाव्यात्मकं श्रौर साधारण विषय-वस्तु इसके लिए श्रनुप- 
युक्त है। कहानी में सौष्ठव द्वारा ही इसे काव्य के उच्च स्तर तक पहुँचाया जा सकता 
है, क्योंकि केवल भावात्मक और अलंकृत गीतों से इसमें काव्यात्मकता सम्भव नहीं । 
इसके लिए यह जरूरी नहीं कि कहानी अलौकिक, अद्भुत या भ्रसाधारण हो । कोई 
भी सामान्‍य, परिचित घटना या पुरानी परिचित कथा जो साधारण होने पर भी 
हमेशा नयापन श्रौर ताज़गी लिए होती है, इस नाटक की कथा-वस्तु बन सकती है। 
सफल काव्य-ताटक को काव्यमय और नाटकीय दोनों ही होना श्रावश्यक है; 
लेकिन काव्य के नाम पर केवल थोथी कल्पनाओों का संकलन न हो, और न ही ऐसे 
विचित्र पात्रों की ही सृष्टि की जाय जो किन्हीं विशेष परिस्थितियों में भिन्‍न व्यवहार 
करते हों । प्रोफेसर लाउन्सबरो ने यह सिद्धान्त प्रस्तुत किया है : “कथानक चाहे जैसा 
रखें, कहानी कितनी ही भ्रसम्भव श्रौर वास्तविकता से दूर हो सकती है; श्रापत्तिजनक 
होते हुए भी यह सब क्षम्य है। जो चीज़ क्षम्य नहीं है, वह है पात्रों का असामान्य 
व्यवहार श्रर्थात्‌ सामान्य बुद्धि से बहक कर विचित्र तरीकों से व्यवहार करना ।” 
प्रोफेतर लाउन्सबरी का कहना है कि शेक्सपियर की भ्रन्तह ष्टि ने इस विषय में कभी 
चूक नहीं की । शेक्सपियर की कथावस्तु हो सकता है बिलकुल श्रविश्वसनीय कहानी पर 
भ्राधारित हो, जैसे सचेंट श्रॉफ वेनिस में । उनका केवल एक आग्रह है कि यह मान 
लिया जाय कि उनको कहानी कहीं घटित हो सकती है । इसके अतिरिक्त हमारे विश्वास 
को और कहीं आधात नहीं पहुँचता, स्वाभाविकता को और कहीं ठेस नहीं लगती । 
प्रत्येक परिस्थिति में हम अनुभव करते हैं कि जिस प्रकार शेक्सपियर के पात्र बोलते 
या कार्य करत हैं, वही स्वाभाविक है। प्रेरक तत्व पर्याप्त है, व्यवहार, जे मी हम शअ्रपेक्षा 
कर सकते हैं, वसा ही है । 
जब ब्राउनिंग के नाटकों को हम एक कसौटी पर कसते हैं तो लगता है कि उनके 
पात्र वह नहीं करते, जिसकी हम उनसे भाशा करते हैं भौर वह सब करते हैं, जिसके लिए 
हम सोचते हैं कि वे यह नहीं करंगे । फलस्वरूप नाटक की घटनाएं मनुष्य के सामान्य व्यव- 
हार के प्रतिकुल चलती हैं, और मानव व्यवहार की स्वाभाविकता से दूर और द्र हटती 
जातीहैं। ब्राउनिंग के ब्लॉट इन दस्कचन की कहानी पर्याप्त रूप से स्वभाविक है, लेकिन 
पात्रों का व्यवहार सर्वथा अस्वा भा विक है। इसके विपरीत शेक्सपियर के भच्चट श्रॉफ वेनिस 
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की कहानी श्रस्वाभाविक-सी है, लेकिन पात्रों का व्यवहार स्वंधा स्वाभाविक है। ब्राउ- 
निग के नाटक में ऐसा लगता है ज॑से हम सुन्दर ढँग से चित्रित लेकिन काल्पनिक 
लोगों के बीच विचरण कर रहे हों; परिस्थितियाँ भ्रत्यन्त उत्तेजनापूर्णं श्र भावात्मक 
हैं और मर्म को छू जाती हैं, लेकिन घटनाएँ यथार्थ से बहुत दूर हैं, और इसलिए उच्च 
साहित्य की भूमि से भी दूर पड़ जाती हैं, जबकि कथानक कुछ अस्वाभाविक होने पर 
भी शेक्सपियर के नाटक उस उच्च साहित्यिक भूमि पर सहज ही प्रतिष्ठित हो 
जातें हैं । 

काव्यमंयता, श्रोज या करुणा, पात्रों के स्वाभाविक व्यवहार के श्रभाव की 
पूति नहीं कर सकते । यदि नाटक को पुस्तकालय में पढ़ें तो शायद यह दोष हमारी 
नज़रों से बच जाए ; लेकिन उसे रंगमंच पर प्रस्तुत कर देने पर उसका यह दोष 
स्पष्ट उभर श्राएणा और यह किसी भी दृष्टि से क्षम्य नहीं । दर्शकों की दृष्टि इस 
मामले में काफ़ी तीक्ष्ण होती है, और वे यह कदाचितु नहीं सह सकते कि उनसे क्रिसी 
ऐसे नाटक की सराहना की अपेक्षा की जाए जो उनके दिन प्रतिदिन के मानव स्वभाव 
के अनुभवों से अलग हो । 
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कभी-कभी कुछ विद्वान दशकों को नाटक विशेष को देखने और सराहने के 
लिए मजबूर कर देते हैं, जबकि वास्तव में उन्हें उसमें कोई रस नहीं मिलता--यह 
स्थिति काव्य-नाटक के लिए श्रत्यंत घातक है। जिस नाटक की अस्वाभाविकता, 
कृत्रिमता भझौर नीरसता उबा दे, ऐसे नाटक की यदि दर्शक सराहना न करें तो उन्हें 
दोष नहीं दिया जा सकता । पिपा पासेज्ञ और संकेन बेल जब रंगमंच पर खेले गए तो 
साहित्यिक अ्रलोचकों ने इनकी अत्यधिक प्रशंसा की, जिसका परिणाम बिलकुल उलटा 
हुआ । ये नाटक दर्शकों के बीच लोकप्रिय न हो सके; और अझ्ालोचक यदि दर्शकों की 
नापसंदगी पर नाराज़ होकर उन्हें बुरा-भला कहें, तो निश्चित है कि दूसरी बार से 
जिस किसी भी नाटक की वे श्रालोचक प्रशंसा करेंगे, दशंक उन्हें देखना ही बन्द कर 
देंगे । हमें यह याद रखना चाहिए कि दर्शक यह जानने के साथ-साथ कि वह कैसा 
नाटक पसंद करता है, यह भी जानता है कि उसे कैसा नाटक पसन्द नहीं है। जब वह 
रंगशाला में जाता है तो वह रंगमंच पर ऐसे पात्रों को देखना चाहता है जो उसके 
दिन-प्रतिदिन के भनुष्यों से मिलते-जुलते हों। यदि नाटक में काव्य का अंश है तो 
उसे कोई आपत्ति नहीं होगी, लेकिन यदि नाठक के स्थान पर केवल' काव्य ही दिया 
जाय तो वह उसे नहीं ग्रहण करेगा । दशेक श्राज भी लगभग वेसा ही है, जैसा कि 
वह भ्रतीत में था। उसे ऐज्ञ यू लाइक इट और हैमलेट देखने के लिए मनाना नहीं 
पड़ता था, वह स्वयं खुशी-खुशी उन्हें देखने जाता था, क्योंकि वह जानता था कि इनमें 
उसके पैसे वसूल हो जाएंगे । बेरी के समकालीन दर्शंक पीटर पैन को देखने के लिए 
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टूट पड़ते थे, जो एक ऐसा सफल काव्य-ताटक था जिसमें कल्पना और यथार्थ दोनों का 
उचित सामंजस्य था । 

बेरी का दृष्टान्त विशेष महत्त्वपूर्ण है। वह रंगमंच पर पूर्ण सफल सिद्ध हुए, 
क्योंकि उन्होंने रंगमंच की वारीकियों और उसके रहस्य को पूरी तरह समझ लिया 
था। हम तब तक सफल काव्य-नाटक के पुनर्जन्म की झाशा नहीं कर सकते जब तक 
कि हमारे कवि सच्चे श्रथों में नाटककार न बन जाएँया नाटककार कवि न बन जाए। 
कवि को रंगमंच की बारीकियों को समभने के लिए स्कूल में जाकर व्यावहारिक 
प्रशिक्षण लेता चाहिए, जैसा बेरी और विक्टर हा गो ने किया । कवि का यह समभना 
कि पद्च में कुछ संवाद लिख चुकने के पश्चात्‌ वह उसे रंगमंच के मैनेजर के पास रख 
देगा कि वह जैसा चाहे उसे रंगमंच के अनुकूल ढाल ले, वेसा ही निरथेक है जेसा कि 
किसी बच्चे के पैद[ हो जाने के बाद नर्स से यह कहना कि वह उसमें रीढ़ की हड्डी 
डाल दे । काव्य-नताटक को अपनी रूप-कल्पना में ही नाटकीय होना श्रावश्यक है, अन्यथा 
वह नाटक नहीं बन सकता। नाट्य-शास्त्र के मूल सिद्धान्त को समभना वास्तव में 
उतना कठिन नहीं, और यदि कोई कवि सफल नाटककार होने की क्षमता रखता है. 
तो यह थोड़े समय के प्रशिक्षण भ्रौर भ्रनुभव से ही सीख जाएगा। लेकिन पहले ही 
यह समझ लेना आवश्यक है कि यह एक नयी और विशेष कला है, जिसका रंगमंच 
के साथ श्रत्यन्त गहरा सम्बन्ध है । यदि इसके प्रति उसका दृष्टिकोण असहिष्णु और 
अ्रहंकारी रहा तो वह इस कला को कभी नहीं सीख पाएगा । 

कुछ कवि नाट्य-कला में प्रयास से दक्षता प्राप्त कर लेते हैं, हम महान्‌ नाटक- 
कारों को सर्वप्रथम कवि के रूप में देखने के श्रादी हो गए हैं, और अ्रक्सर उनके जीवन 
के पृष्ठों में फाँक कर देखने का कष्ट नहीं करते कि उनमें से .कुछ ने अपना साहित्यिक 
जीवन वास्तव में पेशेवर नाटककार के रूप में प्रारम्भ किया । उदाहरण के लिए, 
शेक्सपियर और मोलियर ने अपने साहित्यिक जीवन-काल की प्रारम्भिक प्रवस्था में 
तत्कालीन जनता के मनोरंजन के लिए नाठक लिखे, और फलस्वरूप उनकी प्रारम्भिक 
रचनाओं में उस काव्यमयता का श्रभाव है, जो उनकी बाद की रचनाओं में देखने को 
मिलती है। असंभव नहीं कि झाज के प्रतिभावान्‌ कुछ महत्त्वाकांक्षी पेशेवर नाटककार 
एक दिन नाटय-साहित्य में शेक्शपियर और मोलियर के समान उच्च स्थान प्राप्त कर 
लें। एक दिन ऐसा भी भ्रा सकता है जब किसी काव्यात्मक प्रेरणा से अभिभूत होकर 
वे उच्च कोदि के काव्य-नाटक लिखना आरम्भ कर दें--भौर यह सत्य है कि ऐसे 
प्रतिभाशील व्यक्तियों को यह बताने की आवश्यकता नहीं पड़ेगी कि काव्य-नाटक का 
सबसे पहला गुण उसकी नाटकीयता है श्र काव्यमयता का स्थान दूसरा है। 
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जिन रोचक प्रष्ठों में डिकेंस ने क्रमल्स के निर्देशन में घुमकक्‍्कड़ अभिनेताञ्रों की 
मंडली के साथ निकोलस निकलबी के सम्बन्ध के दिनों में उनके सम्पर्क में आने वाले 
विचित्र पात्रों का चित्रण किया है, वहाँ हमारा परिचय एक ग्रामीण महाशय कडेल से 
होता है जो श्रपने को नाटक का संरक्षक बतलाते हैं। जब मिस्टर कल को बताया 
जाता है कि निकोलस निकलबी उस नाटक के लेखक हैं तो वह श्राशा करते हैं कि उस 
युवक नाटककार ने नाटकीय अन्विति के तीनों सिद्धान्तों का पालन किया है| वह 
आगे कहता है कि घटना, संवाद और पात्र तीनों नाटकीय अन्विति के ग्रभाव में प्रभाव- _ 
हीन हो जाते हैं । भागे पूछे जाने पर कि अन्विति से उनका तात्पयें क्या है, कडेल कहते 
हैं कि “अन्विति संपर्णाता है, समय और स्थान का एकत्व है ।” अपने एक हास्य पात्र 
के मंह से डिकत ने नाटक्रीय श्रन्विति की जो व्याख्या की है, उससे ग्राभास मिलता है 
कि सम्भवतः डिकेस को स्वयं इसका स्पष्ट ज्ञान नहीं था । उन्हें इसे जानने की विशेष 
आवश्यकता भी नहीं थी । इस विषय में अधिकतर दर्शकों और पाठकों का ज्ञान भी 
डिकेंस से अधिक नहीं होगा । इसका सही-सही श्रथ, जिसका अपेक्षाकृत हाल ही में 
स्पष्टीकरण किया गया है, केवल उन्हीं कुछ लोगों को पता होगा जिन्होंने इस विषय . में 
ग्रध्ययन और मनन किया है । 

अ्रस्तू के नाटकीय अन्विति के तीन सिद्धान्तों के विषय में अक्सर चर्चा की 
जाती है, लेकिन उन्हें स्वेयें इसका विशेष ज्ञान नहीं शा ओर उन्होंने कहीं--इसकी.... 
व्याख्या भी नहीं की है । हाल ही में इन सिद्धान्तों को स्केलीजर की नाठकीय अ्रन्वितियों 
के नाम से पुकारा जाने लगा है, लेकिन स्वयं स्केलीजर ने भी इनकी परी तरह व्याख्या 
नहीं की है। ब्वालो ने अपने ग्रंथ काव्य-कला में इसके मुख्य सिद्धान्तों की रूपरेखा 
निर्धारित की थी ; लेकिन इससे भी पहले सिडनी की डिफेंस आफ पोयेसी में हमें इनका 
उल्लेख मिलता है। बेन जानसन ने श्रन्विति के इन सिद्धान्तों का पालन करने की' 
कोशिश की ; लेकिन शेक्सपियर ने इन बंधनों में बंधने से इन्कार कर दिया | लोप 
द वेगा ने इसकी महत्ता को स्वीकार तो किया, लेकिन स्वयं इसका पालन नहीं किया । 
जब कार्नाई ने अपने सर्वाधिक रौद्वरसपूर्णा नाटक की रचना की तो उसे इसका ज्ञान 
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तक नहीं था, लेकिन फिर भी उसमें नाटकीय श्रन्विति का पूरी तरह से निर्वाह किया. 
गया है। [8वीं शताब्दी में लेंतिंग ने इसके दोषों को स्पष्ट करते हुए इसका विश्लेषण 
किया । 9वीं शताब्दी में विक्टर ह्य गो ने ऋमबेल की भुमिका में इसकी कड़ी श्रालो- 
की लेकिन फिर भी हा गो के आरम्भिक प्रतिद्वन्द्दी के पुत्र ड्यूमा के नाटक फ्रांसिलान में 
इन तीनों प्रकार की नाटकीय अ्रन्वितियों की रक्षा की गई है ; और नावें के यथार्थवादी 
नाटककार इब्सन के नाटक गोस्ट्स में भी इसका सर्वथा पालन हुआ है--लेकिन 
सम्भवत: इनमें से किसी ने भी कभी इस बात की ओर विशेष ध्यान नहीं दिया था कि 
त्ताटकीय अन्विति को भ्रतिवार्य रूप से निभाया जाना चाहिए । 

प्रन्‍त्न उठता है कि श्राखिर यह नाटकीय श्रन्विति है क्या, जिसको कुछ लोग 
मान्यता देते हुए भी निभा नहीं पाते, और कुछ बिना इससे परिचित हुए इसके नियम 
निभा लेते हैं ? इसका स्रोत कया है ? इसमें दक्षता कंसे प्राप्त की जा सकती है ? 
किस प्रकार बिना अ्रधिक प्रयास के इसे पूरी तरह निभाया जा सकता है ? ये कुछ प्रइन 
हैं, जिनका उत्तर देने के लिए हमें अंग्रेज़ी साहित्य के अलावा फ्रांस, इटली और यूनान 
के साहित्यों के इतिहास के पृष्ठ उलटना श्रावरश्यक है; और श्ररस्तू, शेक्सपियर, 
बेन जानसन तथा इटली श्रौर फ्रांस के नाठककारों श्र वाटक समालोचकों की रचनाझ्रों 
पर दृष्टिपात करना ज़रूरी है । 

नाटकीय अन्विति के नियमों की स्पष्ट और सुक्ष्म व्याख्या ब्वालो ने इस प्रकार 
की है : “चासदी में एक दिन में ओर एक ही स्थान में एक ही घटना का 
चित्रण किया जाना चाहिए। केवल एक ही कहानी का समावेश होना चाहिए, इसे 
व्यापार-अ्न्विति कहा जाता है। इसमें हृश्य परिवतंन नहीं होना चाहिए, श्रर्थात्‌ सारी 
घटनाएँ एक ही स्थान पर घटित होनी चाहिएँ, इसे स्थान श्रन्विति कहा जाता है। 
इसके अलावा कहानी की समस्त घटनाश्रों की भ्रवधि चौबीस घण्टे से श्रधिक नहीं होनी 
चाहिए, अर्थात्‌ एक दिन से प्रधिक्‌ नहीं--इसे काल-अन्विति कहा जाता है ।” ब्वालो 
के अनुसार, त्रासदी में इन तीनों श्रन्वितियों की रक्षा तभी हो सकती है जब उसकी 
कहानी, बिना स्थान या हृश्य परिवर्तन के, भ्रबाध रूप से चलती रहे श्लौर उसका काल- 
विस्तार चोबीस घण्टे से अधिक न हो । ब्वालो ने जब इन नियमों की इस प्रकार 
व्याख्या की तो उसका विचार था कि वह केबल अरस्तू और यूनानी नाटककारों द्वारा 
प्रतिपादित नियमों की ही पुनराप्ृत्ति कर रहा है। लेकिन इन नियमों के पीछे विशेष 
प्रयोजन ओर तक भी है। दो-तीन शताब्दी पर्व विद्वानों का विश्वास था कि यदि 
अरस्तू तथा यूनानी नाटककार आधुनिक नाटककारों के सामने यह आदर प्रस्तुत भी न करते 
तो भी नाटक को अधिक से अधिक सम्पूर्णा और निर्दोष बनाने के लिए वे इन्हीं नियमों 
को किसी न किसी प्रकार ढूंढ़ निकालते । 

यह बात इस सिद्धान्त के हक में रही कि इसके समर्थकों ने इसके आऔचित्य पर 
जोर देना शुरू किया, क्‍योंकि अरस्तू के आधार पर इसे प्रमाणित नहीं किया जा 
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सकता था। इन्हें 'भरस्तु के नियम के नाम से पुकारा जाता है, परन्तु वास्तव में 
देखा जाय तो पहले नियम को छोड़कर अरस्तू ने किसी अन्य नियम को औपचारिक 
रूप से प्रस्तुत नहीं किया । दूसरे नियम का उन्तके कथन से केवल श्राभास मात्र मिलता 
है। ब्वालो तथा उनके समकालीनों ने अ्ररस्तू को सिद्धान्त-प्रवर्तेक के रूप में स्वीकार 
करने की ग़लती की । चाहे एथेंस के संविधान पर विचार कर रहे हों, चाहे यूनानी 
नाठक की संरचना पर, श्रस्तू बड़े ही व्यावहारिक व्यक्ति थे । उन्होंने केवल उसी 
प्रकार विषयों पर विचार और मनन किया जैसे उनके सामने आते गए । व्यावहारिक 
और मूर्त विषयों को उन्होंने स्वीकार किया, अ्रमृ्तं शौर दुरूह विषयों पर वे मौन 
रहे । ह 

8वीं शताब्दी में लैसिंग का और 9वीं शताब्दी में सासें का जो दृष्टिकोण 
था वही दृष्टिकोण अ्रस्तु का था। उसने केवल काल्पनिक सिद्धान्तों की रचना नहीं 
की और न ही वह पाठ्य-ताटकों का सेद्धान्तिक आालोचक था । वह स्वयं रंगशाला में 
जाकर बैठता था, और वहाँ नाठकों को अभिनेताओं द्वारा दश्शेकों के सम्मुख अभ्रभीनीत 
देखकर, दहंकों पर उसकी प्रतिक्रियाश्रों भौर प्रभावों के श्राधार पर अ्रपने' नियम और 
सिद्धान्त बनाता था । रंगमंच की वास्तविकताओं से वह अभ्रच्छी तरह परिचित था। अ्रपने 
जीवन-काल में उसका सम्पक केवल यूनानी नाटकों से ही रहा भौर यूनानी नाटकों का 
प्रष्छा ज्ञान और अनुभव प्राप्त कर लेने पर उसने उन सिद्धान्तों का भअ्रनुसन्धान किया 
जिनका प्रभाव उस समय के नाटककारों पर पड़ा था । यदि परस्तू को यूनान के श्रति- 
रिक्त अन्‍य भाषाओं के नाटकों को देखने का श्रवसर मिलता, तो उसे विभिन्‍न भाषाओं 
के नाटकों का तुलनात्मक मूल्याँकन करने का अवसर प्राप्त होता और तब निश्चय ही 
वे किसी भिन्‍न निष्कर्ष पर पहुँचते । लेकिन नाटक के केवल एक ही रूप--त्रासदी से 
परिचित होते हुए भी जिस अ्रदुभ्ृत सूक्ष्म दृष्टि से उन्होंने नाटक चर्चा की 
उससे कई ऐसे निष्कर्ष निकलते हैं जो आधुनिक श्र प्राचीन दोनों कालों के नाठकों के 
लिए समान रूप से लागू होते हैं। इसमें सनन्‍्देह नहीं कि इतके अलावा उसके कुछ ऐसे भी 
नियम हैं जो केवल यूनानी नाटकों पर ही घटित होते हैं । 

४ 

ताटकीय अन्विति के इन तीन सिद्धान्तों में से केवल व्यापार-ग्रन्विति के एक 
सिद्धान्त का उल्लेख हमें अरस्तृ के प्रबन्धों में मिलता है, जो श्राज के नाठकों पर भी 
उतना ही घटित होता है जितना प्राचीन नाटकों पर । अरस्तु के अनुसार, त्रासदी में 
केवल एक विषय का समावेश होना चाहिए, जो स्वयं में पूर्ण हो और जिसमें आरम्भ, 
मध्य और अन्त तीनों का उचित संतुलन हो । यह नियम किसी भी साहित्य-कृति के 
विषय में, चाहे वह त्रासदी हो या महाकाव्य, ठीक सिद्ध हो सकता है । प्रत्येक सफल 
साहित्यिक कृति के लिए आवश्यक है कि वह पाठकों या दर्शकों पर अनायास और सीधे 
श्रसर करे । इसके लिए विषय-वस्तु पर जोर देता और अनावश्यक श्रंशों का बहिष्कार 
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करना ज़रूरी है। यह सच है कि कुछ साहित्यिक कृतियों में हमें दो कथाएँ एक 
साथ गूँथी हुई मिलती हैं, और दोनों समान रूप से महत्त्वपूर्ण होती हैं; उदाहरणार्थ 
मर्चेण्ट आफ वेनिस, वेनिटी फेघर और ऐवा करेनिना हमारे ध्यान को दो ओर खींचती 
हैं। इस पर भी ये उच्च साहित्यिक कृतियाँ हैं । परन्तु ऐसी कृतियों की संख्या अधिक 
नहीं । अधिकतर उच्च साहित्यिक कृतियों में हमें केवल एक ही मुख्य विषय या कथा 
का समावेश मिलता है, जैसे सॉफ़ॉक्लीज का ईडिपस, मोलियर का तारत्युफ़, हाथोने 
का स्कारलेट लेटर और तुर्गेनेव का स्मोक | 

देक्सपियर ने अपनी रोमांस-कामदियों और ताटकीय रोमांसों में कथावस्तु के 
गठन की ओर विशेष ध्यान नहीं दिया है, जसे मच श्रड्ु श्रबवाउद नाथिग और बिठसे 
टेल में । लेकिन त्रासदियों की कथावस्तु के गठन में, जिन्ह लिखने में उन्होंने अपनी पूरी 
शक्ति और प्रतिभा का प्रयोग किया है, नाठकीय अन्विति के आवश्यक सिद्धान्तों को 
पूरी तरह निभाया है, जसे श्रॉयेलो, हैमलेंट शोर सकबेथ में । इन महाच्‌ वाटकीं की 
रचना में शेक्सपियर को केवल नाटकीय श्रन्विति की रक्षा करने में ही सफलता नहीं 
मिली, बल्कि इन नाटकों में भाव-भंगिमा और परिवेश की एकरूपता लाने में भी वे 
सफल हुए । 

कार्य -अन्विति की महत्ता पर ज्ञोर देते समय श्ररस्तू का तात्पयं उसी 
'सम्पूर्णता' से था जिसे डिकेंस के पात्र मिस्टर कडेल ने सफल चाठक के लिए आव- 
इयक बताया है । कार्य-श्रन्विति नाटकीय अ्रन्विति के तीनों पिद्धान्तों में सबसे अभ्रधिक 
महत्त्वपूर्ण है। नाटकों का काफी गहन अध्ययन होने पर भी मिस्टर कर्डल ने कार्ये- 
अन्विति पर ही जोर दिया, और सभी महान यूनानी, अंग्रेज़ी फ्रांसीसी तथा स्केण्डिने- 
वियाई नाटककारों ने इसी चाटकीय ग्रन्विति का पालन किया है। यही एक नाटकीय 
अन्विति है, जिसे सभी नाटककारों ने निविरोध स्वीकार किया है । 

इसी प्रकार हम देखते हैं कि ब्वालो ने त्रासदी लेखकों के लिए जो यह नियम 
निर्धारित किया था कि नाटक में केवल एक ही कथावस्तु का समावेश होना चाहिए, 
काफी हृद तक संगत था । लेकिन प्रइन यह है कि काल-अन्विति और स्थान-अन्विति के 
नियम निर्धारित करना कहाँ तक न्‍्याय-संगत था ? इसके लिए उसने दो श्राधारों का 
सहारा लिया था--एक तक का, दसरा अरुस्तू द्वारा प्रतिपादित नियमों का । यूचूपि 
अरस्तू के प्रबन्धों में इनका स्पष्ट उल्लेख नहीं मिलता, फिर भी उसकी. .रचनाप्रों में 
स्थान-अन्विति और काल-श्रन्विति का सम्भवत: कुछ आभास मिलता है। यूनानी नाटक 
खुली रंगशाला के वाद्य-स्थल पर खेले जाते थे, और नाटक की एक मात्र कथा, आधु- 
निक पद्धति के विपरीत, बिना मध्यान्तर के रंगमंच पर अवाध रूप से अ्रस्तुत की 
जाती थी। इसलिए अरस्तु चाहता था कि नाटक की घटनाएँ एक के बाद एक बिना 
किसी अवरोध के ग्रनवरत चलती रहें, जिससे कि विराम के कारण दर्शकों का ध्यान 
भंग न हो ) उसने समय के विषय में कोई जिक़ करने की आवश्यकता न समझी और 
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इस बात पर जोर दिया कि घटनाएँ एक के बाद एक अविराम चलती रहें । 

अरस्त के अनुसार त्रासदी की अवधि सूर्य के एक चक्र या इससे कुछ अधिक 
समय होती है । इस कथन द्वारा अरस्तू ऐसे किसी नियम का प्रतिपादन नहीं कर रहा 
था, जिसकी बारीकियों का वह अध्ययन कर चुका था, न वह इस नियम का पालन 
करने का आग्रह कर रहा था| वह केवल यह बता रहा था कि तत्कालीन नाठकों में' 
यथासम्भव इस नियम' का पालन करने की कोशिश की जाती थी । वह यह भी जानता 
था कि जहाँ इस नियम का पालन करना सम्भव ने हो वहाँ यूनानी नाटककार कथा- 
वस्तु की अ्रवधि का आवश्यकतानुसार विस्तार कर लेते थे, जेसे एस्किलस के नाठकः 
अगशमेमनान में । 

इसमें सन्देह नहीं कि यूनानी नाटकों में श्रगामेसनान ही एक ऐसा नाठक है 
जिसमें कथा की अवधि चौबीस घण्टे से श्रधिक है, परन्तु इसी से ऐसा स्पष्ट है कि यह 
नियम सर्वभान्य और अनुल्लंघनीय नहीं था। लेकिन अरब प्रइन उठता है कि जब यूनान 
के नाटककार स्वयं इस नियम से बंधे नहीं थे और शअरस्तू ने इसको प्रतिपादित भी 
नहीं किया तो काल-अ्न्विति के इस नियम की उत्पत्ति कैसे हुई ? प्रोफेसर स्पिनगार्त 
ते साहित्यिक पुनर्जागरण काल में इटली के समालोचना-साहित्य पर किये गए अनु- 
संधात द्वारा इसका उत्तर ढूँढ़ निकाला है। ज़ेराल्डी सिन्थियो ने (जितकी एक कथा 
के ग्राधार पर शेक्सपियर ने श्रॉथेलो की रचना की) अपनी पुस्तक डिस्कोर्स आत 
कामेडी एंड ट्र जेडी (कामदी श्रौर त्रासदी की विवेचना) में नाटक की श्रवधि एक दिन 
निरिचित की और इस प्रकार उन्होंने श्ररस्तू द्वारा उल्लिखित ऐतिहासिक तथ्य को 
नाटकीय नियम में परिवर्तित कर दिया । कुछ समय परचातु दूसरे इतालवी समालोचक 
रोबार्देोलो ने इस अवधि को बारह घंटे तक सीमित कर दिया, क्योंकि त्रासदी में 
केवल एक अविराम घटना का ही समावेश होता है और चूंकि रात्रि में दक्षेकों के 
सोने का समय होता है, इसलिए नाटक की कथा एक दिवस से भ्रधिक लम्बी 
नहीं हो सकती ।” फिर कुछ समय परचात्‌ु इटली के एक श्रन्य आलोचक ट्विसि- 
नियो ने घोषणा की कि “प्रत्येक नाटककार के लिए काल अन्विति का पालत 
करना आवश्यक है, यद्यपि अरब भी कुछ भश्रनजान नाटककार इसका उल्लंघत 
करते हैं ।' 

..._येह अन्तिम उक्ति विशेष महत्त्वपूर्ण है। इटली के साहित्यिक पुनर्जागरण में 
साहित्यक, विशेषकर समालोचक का, स्वरूप अभिजातधर्मी था। उसने आम जनता की 
अपेक्षा केवल कुछ ऐसे गिने-चुने लोगों को ही अधिक आकर्षित किया क्योंकि समझा 
जाता था कि वही सुसंस्कृत थे, और कलाकार की कला को अच्छी तरह समभने की 
क्षमता रखते थे। श्राज भी अमरीका में यह मनोवृत्ति विद्यमान है और चार शताब्दी 
पहले इटली में यही साहित्यक प्रवृत्ति थी। शिक्षित वर्गों का सम्पक पुरानी रचनाग्रों 
से हो रहा था और इस बात का उन्हें गव भी था। लेखक-गण॒ सामान्य और अशि- 
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क्षित जनता को अपने से दूर रखने की कोशिश करते थे और वे अपने वर्ग के लोगों में 
मआनन्‍्यता और सराहना पाने के लिए प्रयत्नशील थे। यह प्रवृत्ति कवि के लिए हमेशा 
हानिकर होती है और नाटककार के लिए और भी अ्रधिक घातक | साहित्य के विविध 
रूपों में नाटक सबसे अधिक लोकतंत्रीय है, क्योंकि इसका उद्देश्य शिक्षित और अशिक्षित 
सभी प्रकार के दर्शकों का समान रूप से मनोरंजन करना है। लेकिन तत्कालीन इटली 
के समालोचकों की धारणा इसके बिलकुल विपरीत थी, और वे जन-समुदाय के लिए 
लिखे और प्रस्तुत किये गए नाटक को साहित्यिक मान्यता देने के योग्य ही 
नहीं समभते थे । व्यक्तिगत रूप से भले ही वे मिरैकल नाटक या मुखौटा नाटक 
को देखकर प्रफुल्लित होते हों, पर सामुहिक रूप से वे कभी इस प्रकार के लोकप्रिय 
नाटकों को स्वीकार करने के पक्ष में नहीं थे। सिडनी ने, जो इटली के साहित्य से 
प्रभावित था, इस प्रकार के लोकप्रिय नाठकों का विरोध किया । 
अरस्तू भ्ौर इटली के विचारकों के बीच यही एक श्रन्तर था। भ्ररस्तू नियमित 
रूप से रंगमंच पर नाटक देखा करता था और इसलिए उसने जो कुछ भी सिद्धान्त 
प्रस्तुत किए, वे रंगमंच पर खेले जाने वाले नाटकों के अ्रध्ययन पर ही आधारित 
थे | इसके विपरीत इटली के नाट्य-समालोचकों को रंगमंच पर किसी श्रच्छे नाटक के 
अभिनय को देखने का अनुभव ही नहीं था। जो कुछ भी उन्होंने रंगमंच पर देखा वह 
उनके अ्रनुसार संतोषजनक नहीं था । और जिसे वह आदर्श नाटक समभते थे, उसे 
रंगमंच पर देखने का उन्हें श्रवसर नहीं मिला । इससे उनकी कोरी सिद्धान्तवादिता, 
पाण्डित्य का अभिमान और मनमाने नियमों के निर्माण की प्रवृत्ति के कारण का पता 
आसानी से लगाया जा सकता है। श्ररस्तू में यूनान की विशिष्ट व्यावहारिक बुद्धि 
'कूट-कूटकर भरी थी और इसलिए उसकी दृष्टि हमेशा ठोस धरातल पर ही रहती 
थी; इसके विपरीत भावनाश्रों में विचरने वाले इठली के विचारकों की दृष्टि धरातल 
से ऊपर, केवल गूढ़ भ्ौर भश्रमूर्त तत्वों पर ही रहती थी। आाददें नाटक साहित्य का 
सूजन करने के लिए उन्होंने यह तो कभी सोचा ही नहीं कि श्रशिक्षित दरंकों में 
लोकप्रिय लोक-नाटठकों को श्रादर्श नाटक बनाने के लिए केवल उनमें कुछ सुधार और 
परिष्कार की ही भ्रावश्यकता है । इटली के प्रतिष्ठित व्यक्ति ऐसे लोक-नाठकों को 
घृष्ा की हृष्टि से देखते थे और इसीलिए इटली में अंग्रेजी, स्पेनी और फ्राँसीसी 
साहित्य की भाँति लोक नाटकों का विकास सम्मानित और राष्ट्रीय नाटकों के रूप में 
न हो सका । मध्ययुग के धामिक नाटकों में उच्च त्रासदी के बीज मौजूद थे और 
मुखोदा नाठकों में कुछ परिष्कार कर उन्हें साहित्यिक नाटक का स्वरूप प्रदान किया 
जा सकता था। (मोलियर ने वास्तव में एक शताब्दी बाद यही किया) । चूंकि वे 
समकालीन नाटक को घृणा की हृष्टि से देखते थे, इसलिए इटली के साहित्य में 
सजीव वाटक साहित्य का अभाव हमेशा ही बना रहा। इसके स्थान पर उनके पास 


तीन नाठकीय ग्रन्वितियाँ (57 


केवल कुछ नियम थे, जिनमें मनमाने ढेंग से यह बताया गया था कि नाटक-साहित्य 
कसा होता चाहिए 

कार्य-अभ्रन्विति का सिद्धान्त ग्ररस्तू,ते-स्वयं-प्रतिपादित किया था; स्थान-प्रन्विति 
के सिद्धान्त का निष्कर्ष अरस्तू के एक कथन से निकाला गया है, भ्ौर काल-अन्विति_ 
का सिद्धान्त इतालवी समालोचकों ने स्थान-अन्विति से ही निकाला है| यद्यपि स्केलिजर 
में इन सिद्धान्तों का भ्रभाव मिल जाता है, परन्तु वास्तव में सर्वप्रथम इन सिद्धान्तों का 
निर्माण कास्टलवेट्रो ने किया | लेकिन कास्टलवेट्रो के विचार अपने समकालीन लेखकों 
के विचारों से भिन्‍न थे। यह सच है कि उसका स्वयं का ज्ञान तत्कालीन रंगमंच के बारे 
में बहुत थोड़ा था, लेकिन फिर भी उसने इस बात पर जोर दिया कि नाटककार का 
कत्तंव्य हर प्रकार के दशकों का, चाहे वे शिक्षित हों या अ्शिक्षित, मनोरंजन करना 
और उनकी इच्छाओं का आदर करना है। उसका विश्वास था कि दर्शंक भ्रक्सर सुशि- 
क्षित और कलापारखी नहीं होते और इसलिए वे समय बीतने शोर हृश्यान्तर की कल्पना 
नहीं कर सकते । उसका कहता था कि यदि नाटक की अ्रवधि एक दिन तक और 
स्थान एक ही स्थल पर सीमित न रहे तो दर्शक इससे स्वयं ही उद्विग्न होंगे श्नौर 
असंतुष्ट रहेंगे । 

कास्टलवेटो के इस सिद्धान्त की सबसे बड़ी कमज़ोरी यह है कि वह यह मान- 
कर चलता है कि दशक अपनी जगह पर बैठा ऐसी कल्पना करता रहता है, जैसे कि 
वह रंगमंच पर सचमुच वास्तविकता का दर्शन कर रहा हो । वह यह भूल जाता है 
कि दर्शक काफी हद तक कल्पना भी कर सकता है। वह कहता है कि दंक नाटककार 
को दो घण्टे की श्रवधि में चौबीस घण्टे की ही नहीं, बल्कि बारह महीने तक की विस्तृत 
घटनाश्रों का समावेश करने की श्रनुमति नहीं दे सकता । यह बात रवयं उसके 
' श्रपने तके के विपरीत हैं | यहाँ पर वह श्रेष्ठ कला की रूढ़ियों को भूल जाता है । 
कला का यह सिद्धाप्त है कि प्रत्येक कलाकार को इतनी छूट होनी चाहिए कि 
वह दशक या पाठक को संतुष्ट करने के लिए जीवन के प्रति अपने विशिष्ट हृष्टि- 
कोरणों को सामने रख सके । भले ही इसके लिए उसे मात्र तथ्यों से कुछ श्र॒लग भी 
होना पड़े । 

यदि यूनानी नाटककारों में स्थान-अन्विति के सिद्धान्त का पालन करने की 
परम्परा न होती तो संभवत: काल और कारयें-अन्विति के साथ इसका नाम नआझा 
पाता । जो कुछ भी यूनानी नाटक झाज हमारे पास बचे हैं, उनमें मुशिकिल से ही एक- 
ग्राध ऐसे नाटक होंगे, जिनमें घटनास्थल एक स्थान से दूसरे स्थान पर बदलता हो । 
अवसर इन नाटकों का प्रारम्भ और श्रन्त एक ही स्थान से होता है। इसका कारण 
स्पष्ट है। यूनानी नाटकों का विकास कोरस से हुआ था श्र 'एथेनी काल' के श्रन्त तक 
कोरस त्रासदियों का एक मुख्य अंग रहा । एक बार कोरस को वाद्य-यंत्रों में शुरू कर 
लिए जाने पर वह अभ्रवसर नाटक के श्रंत तक चलता था। दशकों के सामने जब तक 
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कोरस रहता था, तब तक नाटककार चाहने पर भी घटनास्थल में कोई परिवतंन नहीं 
'कर सकता था । वह दर्शकों के सामने दूसरा दृश्य तभी प्रस्तुत कर सकता जब कोरस- 
स्थल खाली हो, लेकितव ऐसा बहुत कम होता था। इसके अलावा हमें यह भी 
नहीं भूलना चाहिए कि एथेंस के रंगमंच पर उस समय दृश्य-सज्जा की प्रथा नहीं थी, 
और इसलिए दृश्य-परिवरतंव सूचित करने के लिए कोई उपयुक्त साधन भी उपलब्ध 
तथा । 
3 

नाहकीय अन्विति के यही तीन सिद्धान्त हैं, जिनका पूरा श्रेय काफ़ी समय तक 
अरस्तू को दिया जाता रहा । बाद में पुनर्जागरण समय के इठली के मर्मेज्ञ समालोचक 
इनके सबसे बड़े प्रवर्तक बने। उन्होंने भ्रपनी श्रन्त:प्ररणा द्वारा इन सिद्धान्तों का विकास 
किया, इसमें शअत्युक्ति नहीं । सिन्थिग्रो और स्केलिजर तथा कास्टलवेट्रो भर मिटरनों से 
होते हुए ये पिद्धान्त इंग्लेंड में सिडनी श्रौर बेन जॉनसन, स्पेन में जुआ दाला व्वेवा 
'और लोप द वेगा, और फ्रांस में ग्राबिनयाक और ब्वालो तक पहुँचे । दो शताब्दी से भी 
प्रधिक समय तक यूरोप में नाट्य-समालोचना क्षेत्रों में इनका चोर रहा। फ्रांस में 9वीं 
आताब्दी के प्रारम्भ तक इनका ग्रत्यधिक प्रभाव रहा और कार्नाइ द्वारा इनका विरोध 
“किए जाने पर भी वाल्टेयर अन्त तक इनका समर्थक रहा । लेकिन स्पेन के लोकप्रिय 
'नाटकका रों ने, यहां तक कि लोप द वेगा ने भी, इस बंधन में बंँधना स्वीकार न किया । 
'एलिज़ावेथ युग में इंगलेण्ड में भी बेन जानसन को छोड़कर किसी भी नाटककार ने 
'इन सिद्धान्तों को स्वीकार नहीं किया । 

अब हमारे सामने दो प्रठुख प्रश्व उठते हैं; जब सभी नाटयशास्त्री नाटकीय- 
अन्विति के इन तीन सिद्धान्तों को स्वीकार करते हैं तो इंग्लेण्ड भौर स्पेन के नाटक- 
'कारों ने क्‍यों इन आदेशों का उल्लंघन किया ? और फ्रांस के नाटककार क्‍यों इन 
आदेशों को मानते रहे तथा इन बन्धनों में जकड़े रहे ? इसका एक ही उत्तर है--फ्रांस 
'में नाटक-साहित्यि का उत्कषष इंग्लेण्ड या स्पेत के पचास वर्ष बाद हुझा। स्पेन और 
इंपलेण्ड में पचास वर्ष पूर्व ही सध्ययुगीन लोक नाटकों का विकास उच्च' कोटि के साहित्य 
और काव्यात्मक नाटकों के रूप में हो चुका था और एक बार इस प्रयास में सफल हो 
जाने पर वहाँ के नाठककार पुनः बन्धनों में बद्ध होने और श्रपनी स्वतन्त्रता पर 
'कुठाराधात करने में कोई बुद्धिमानी नहीं समभते थे । भले ही ऐसा करके वे कुछ शिक्षित 
लोगों को प्रसन्‍्त करने में सफल हो जाते, लेकिन वे उस सामान्य दर्शक-समुदाय को 
तुष्ट नहीं कर सकते थे जो रंगमंच पर विविध प्रकार के मनोरंजन के अपेक्षां करते 
थे। न्यू आर्ट झाफ सेकिंग प्लेज् (नाट्य-रचना की नई कला) में लोप द वेगा ने 
अपने इस थिद्धान्त के उल्लंघन के लिए यही कारण चलाया है । ः 

स्पेत के नाठककारों द्वारा इन सिद्धान्तों को अस्वीकार करने का यह मुख्य 
'कारण हो सकता है, तो इंग्लेंड के नाटककारों द्वारा इन सिद्धान्तों को अस्वीकार करने 
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के और भी प्रबल कारण हो सकते हैं। जहाँ तक नाटक का प्रश्न है शेक्सपियर का 
दृष्टिकोण अत्यधिक व्यावहारिक था। इन बन्धनों में जकड़कर वह उस स्वतन्त्रता को 
गँवा नहीं देना चाहता था जिसके कारण उसने दर्शकों के बीच इतनी लोकप्रियता 
झजित की थी। वह जानता था कि यदि उसने अपने नाटकों में काल-श्रन्विति के सिद्धान्त 
का अनुकरण किया तो उससे नाटकों की प्रभावशीलता को अवश्य क्षति पहुँचेगी । 
नाटककार के रूप में शेक्सपियर की शक्ति इस बात में है कि वे उन शक्तियों को सम- 
भते हैं, जिनके कारण पात्रों का चरित्र बनता है--परिस्थितियों के दबाव से अथवा 
प्रलोभनों द्वारा विधघटित होकर । मनोभावों और चरित्रों का तुलनात्मक अध्ययन 
चौबीस घण्टों की कथा के भीतर संभव नहीं है। यदि शेक्सपियर अपने नाटकों में काल- 
अन्विति को निभाने की कोशिश करते, तो उन्हें बाध्य होकर जुलियस सीज्षर में 
प्रारम्भिक घटनाओं और हृश्यों को काटना पड़ता, जो वास्तव में नाटक की जान हैं, 
क्योंकि बाद में जब हम ब्रूटप और कैसियस की लड़ाई देखते हैं तो उनके पूर्व व्यवहार 
आर कार्य से इसकी तुलना करते हैं। इसी प्रकार उन्हें मेकबेथ की कथा भी केवल 
भैकबेथ के जीवन के अन्तिमक्ाल के नैतिक पतन तक ही सीमित रखनी पड़ती और 
इस प्रकार पूर्व के उसके सच्चरित्र को वे नाटक में दशकों के सामने प्रस्तुत न कर 
पाते । 
यूतानी नाटकों में कहानी के उत्कर्ष के क्षणों में घटनाएँ केन्द्रीभूत हो जाती हैं, 
लेकिन इसमें नाठककारों को कोई असुविधा नहीं होती थी | यूनानी नाटककार एक ही 
दिन में उन्हीं दर्शकों के सामने तीन नाटक साथ-साथ प्रस्तुत करते थे, इससे वे नायक 
को उसके जीवनकाल की तीन विभिन्‍न अ्रवस्थाओओं में प्रस्तुत करते थे। लेकिन काल- 
अन्विति का यह सिद्धान्त फ्रांस के नाटककारों के लिए हानिकारक सिद्ध हुझ्रा, क्‍योंकि 
वे एक साथ तीन नाटक नहीं प्रस्तुत कर सकते थे; इससे उन्हें अपने पात्रों के परिवर्तित 
मनोभावों और व्यवहारों को अदर्शंन करने की सुविधा नहीं मिल पाती थी । फलस्वरूप 
उन्हें स्थिर प्रकृति के और अपरिवर्तंनशील पात्रों की सृष्टि करनी पड़ती थी । 
बेन जॉतसन की भाँति शेक्सपियर ने कभी अपनी कला के सिद्धान्तों पर चर्चा करने 
की कोशिश नहीं की । उन्होंने हैमलेट में एक स्थान पर अभिनय कला प्र तो विचार 
प्रकट किए भी हैं, परन्तु नाट्य-कला पर अपने व्यक्तिगत विचार कभी नहीं प्रकट किए । 
वे न तो रंगमंच के सुधारक थे, न किसी नाटकीय सिद्धान्त के प्रवर्तक । उन्होंने रंगमच' 
को जिस स्थिति में पाया, वे उसी से संतुष्ट थे; और जहाँ तक हो सका उन्होंने प्रचलित 
परम्पराञ्नों और पद्धतियों का ही अच्छे से अच्छा उपयोग करने की कोशिश की । यदि 
उन्होंने नाट्य-समालोचकों के प्रतिबन्धों और नाटकीय भ्रन्विति के सिद्धान्तों का उल्लें- 
घन किया तो उसके लिए पर्याप्त कारण थे । लेकिन हम यह नहीं कह सकते कि उन्हें 
इन सिद्धान्तों का ज्ञान ही नहीं था। यह सम्भव है कि जीवत के आरम्भिक काल में 
उन्होंने सिडनी के डिफेंस श्रॉफ़ पोयसी का अध्ययन ने किया हो जिसमें पहली बार 
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ग्रंग्रेज़ी भाषा में इन सिद्धान्तों का वर्णन किया गया था। लेकिन यह नहीं माना जा 
सकता है कि अपनी प्रौढ़ अ्रवस्था में जब वे बेन जॉतसन के साथ इस विषय पर चर्चा 
और वाद-विवाद करते थे, तब उन्हें अपने विद्वान मित्र ढ्वारा नादय सिद्धान्तों के विषय 
में बार-बार सुनने को नहीं मिला होगा । 

ऊपर एक इतावली समालोचक का उल्लेख हो चुका है, जिन्होंने नाटकीय 
अ्न्विति के इन सिद्धान्तों का उल्लंघन करने वाले नाटककारों को 'तासमझ कवियों: 
की संज्ञा दी है । शेक्सपियर पर यह उक्ति घटित नहीं हो सकती, क्योंकि उन्होंने लोगों के 
इस भ्रम को दूर करने के लिए कि वे अपने नाठकों में इन सिद्धान्तों की रक्षा नहीं 
कर सकते, अपनी प्रन्तिम रचना टेस्पेस्ट में इन बातों का पूरा ध्यान रखा है । 
इंग्लैण्ड में उस समय इन सिद्धान्तों की जो व्याख्या प्रचलित थी, उसका स्वरूप थोड़ा-सा 
भिन्‍न था। स्थान-श्रन्विति के अनुसार व्यापार किसी विज्येष स्थान तक ही सीमित होना 
चाहिए; इस स्थान की व्याख्या विस्तृत रूप से की गई । एक स्थान का शअ्रर्थ था 
एक महल या शहर; महल में एक कमरा या हहर में कोई एक मकान नहीं । इसका 
प्रथं एक बस्ती या एक जगह नहीं। घटनास्थल पूरा लंदन शहर है । कोई एक कमरा 
या शहर का कोई एक घर नहीं । 

प्रोफेसर लाउन्सबरी का कहना है कि डेम्पेस्ट में केवल एक ही कहानी को 
कथावस्तु बनाया गया है, जो निर्बाध रूप से चलती रहती है; इसलिए इसमें कार्य- 
अन्विति के सिद्धान्त का पालन किया गया है। कहानी की अ्रवधि केवल एक पूरे दिन 
अर्थात्‌ चौबीस घण्टे से कम है, इसलिए इसमें काल-अ्रन्विति के सिद्धान्त का पालन 
किया गया है । वास्तव में इसकी कथा तीन घण्टे तक ही, जब तक खेल रहता है, 
सीमित है। घटनास्थल पानी से घिरा केवल एक द्वीप है, इसलिए इसमें हमें स्थान- 
अन्विति के सिद्धान्त का भी पालन मिलता है। टेम्पेस्ट को पढ़ने के पश्चात्‌ ऐसा 
लगता है जैसे नाटककार हमें यह बता रहा हो कि यदि वह चाहे तो वह किसी भी 
प्रकार का नाटक लिख सकता है, और यदि अरब तक उसने ऐसा नाटक नहीं लिखा तो 
यह इसलिए कि उसने ऐसा करना उपयुक्त नहीं समझा । 
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शेक्सपियर ने देस्पेस्ट की रचना की, यह इस बात का स्पष्ट प्रमाण है कि उन 
को भी नाटक के नियमों का उतना ही ज्ञान था जितना लोप द वेगा को । यह स्पष्ट 
है कि अंग्रेज़ी और स्पेनी दोनों नाटककारों ने इन नियमों को मानने से इन्कार किया । 
अब प्रश्न उठता है कि इंग्लेंड श्र स्पेन के पेशेवर नाटठककारों द्वारा इन सिद्धान्तों 
को अस्वीकार कर दिये जाने* पर भी, फ्रांस के पेशेवर नाटककारों ने इनको स्वीकार 
करना क्‍यों पसन्द किया। इस प्रश्न का उत्तर पहले ही दिया जा चुका है कि फ्रांस में 
नाटक का चरमोत्कषषं स्पेन और इंग्लेंड के पचास वर्ष पश्चात्‌ हुआ, लब तक नाटकीय 
अन्वितियों का सिद्धान्त रूढ़ हो छुका था। इसका दूसरा कारण यह हो सकता है कि 
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फ्रांस के लोग लैटिन परम्परा के उत्तराधिकारी हैं। वे प्रत्येक चीज़ को नियमित और 
व्यवस्थित रूप में करना पसन्द करते हैं, शौर इंग्लेंड या स्पेन के लोगों की अ्रपेक्षा वे अनुशासन 
प्र भ्रधिक विश्वास रखते हैं। इसी को हम इपत प्रकार भी कह सकते हैं कि फ्रांस के 
लोग इंग्लैंड या स्पेत के लोगों की अपेक्षा श्रधिक कलात्मक प्रवृत्ति के हैं श॥ौर कलाकार 
को स्वयं आरोपित नियमों और बन्धनों के श्रधीन कार्य करने में अधिक खुशी होती है । 
लेकिन इसका एक कारण और भी है, जो इन सभी कारणों से अधिक उपयुक्त प्रतीत 
होता है । 

भ्राधुनिक साहित्य का प्रत्येक नाटक मध्ययुगीन नाटकों, धारसिक नाटकों (पंशन 
प्ले) और प्रहसनों की उपज है; लेकिन असाहित्यिक लोक-नाटक से लेकर उच्च कोटि 
की त्रासदियों और कामदियों तक नाटक की विकास-अ्रवस्थाएं हर देश में अ्रलग-अलग 
रही हैं। फ्रांस में नाटक साहित्य के विकास पर दृष्टि डालने से यह बात स्पष्ट हो 
जाएगी कि इंग्लेंड और स्पेन में स्थान-श्रन्विति के सिद्धान्त को मान्यता प्राप्त न होने पर 
भी फ्रांस में इसलिए इसे अ्रपनाया गया, क्योंकि दोनों की विकास- प्रक्रियाएँ एक-दूसरे 
से कुछ भिन्‍न हैं । 

बाइबिल में दी हुई छोटी-छोटी घटनाओं को नाटकबद्ध कर पूर्ण विकसित 
धामिक नाटकों (पेशन प्ले) का स॒जन किया गया, जो विशेषकर क्रिसमस शौर ईस्टर के 
भश्रवसरों पर चर्च में प्रदशित किये जाते थे और जिनका उद्देश्य धामिक होता था । वे' 
विभिन्‍न स्थल जिन पर इस कला के विभिन्‍न श्रंशों या उपकथाश्रों को प्रस्तुत किया 
जाता था, सस्टेशन' के नाम से पुकारे जाते थे, और ग्रन्त में जब गिरजाघरों में इन नाठकों 
का प्रदर्शन निषिद्ध कर दिया गया तो बाहर के नये लोगों ने यह काम अपने हाथ में ले 
लिया। फ्रांस में इन धामिक नाटकों को लम्बे श्र तीचे मंच पर प्रस्तुत किया जाता था, 
श्रन्य स्थल भी साथ ही पीछे की ओर एक क्रम से रहते थे जिनको 'मैंशन' (प्रासाद) 
कहते थे । नाटक के सभी मुख्य घटनास्थलों के दृश्य एक साथ रंगमंच पर प्रस्तुत कर 
दिये जाते थे, और आवश्यकतानुसार क्रम से उनका प्रदर्शन में प्रयोग किया जाता था । 
अ्रधिकांश अभिनय मंच के पारव की भूमि पर किया जाता था । 

कुछ समय बाद ईसा के जीवन से सम्बन्धित घटनाओं के स्थान पर सन्तों के: 
जीवन-चरित्र पर नाटक लिखे जाने लगे। उसके पश्चात्‌ ऐतिहासिक और आख्यान 
कथाओं के नायकों के जीवन पर आलराधारित नाटकों का उद्भव हुग्ना। इस प्रकार 
धामिक नाठकों से धामिकेतर नाटकों का व्रिकास हुआ । सासान्‍्य नाटककारों ने यद्यपि 
कथावस्तु के लिए सामग्री भ्राधुनिक कथाग्रों से ली, लेकिन उन्होंने मध्ययुगीन युक्तियों 
भर पद्धतियों को अपनाया । इससे वे नायक के जीवन की घटनाओं से सम्बन्धित 
प्नेक घटना-स्थलों को रंगमंच पर प्रदर्शित कर सके। रंगमंच-कला की नयी युक्तियों 
से परिचित होने के कारण हमें भले ही ये पद्धतियाँ विचित्र और हास्यप्रद लगें, फ्रांस 
के 7वीं शताब्दी के दर्शक इन्हीं से परिचित श्ौर संतुष्ट थे । लेकिन कुछ समय बाद 
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इनके भी दोष दिखलाई पड़ने लगे । बढ़इयों और दृश्य-सज्जाकारों द्वारा दिये गए 
सुझावों के ग्राधार पर तैयार किये गए 'मेंशनों में जब हार्डी ने श्रपत्ती श्रपरिचित 
कहानियों को नाठकबद्ध करता शुरू किया तो दर्शक, जो श्रभी तक बाइबिल 
की कथाओं पर झाधारित नाटकों और जेलूसलम के घटनास्थल से ही अत्रगत थे, इन 
नाटकों को ब्रासानी से समझ न सके । हार्डी ने अपने नाटकों में विचित्र और अपरिचित 
स्थानों को घटनास्थल के लिए छुना श्रौर एक ही नाटक में जहाज़, महल, शयनकक्ष 
श्रौर पहाड़ी कन्दरा भश्रादि का समावेश किया, जिनको समभने में दर्शकों को कठिनाई 
होती थी । 

कार्नाइ ने सिड की रचना वास्तव में एक ऐसे रंगमंच के लिए की, जिसमें इन 
सबकी व्यवस्था थी। इसमें घटनाए एक ऐसे भूमि-खण्ड पर दिखाई जाती हैं, जिसकी 
पृष्ठभूमि में मुख्य पात्रों के निवास-स्थान हैं। उन्होंने इस नाटक की रचना की तो 
नाटकीय श्रन्विति के इन सिद्धा्तों के बारे में उन्होंने सुना तक नहीं था । इन सिद्धान्तों 
से भ्रवगत न होने के कारण उनकी कड़ी झ्ालोचना हुई। और यद्यपि उनके नाटकों 
को आशातीत सफलता मिली थी फिर भी उन्होंने श्रपने भ्रज्ञान को स्वीकार किया । 
इसके बाद के सभी नाटकों में उन्होंने स्थान-अ्रन्विति के सिद्धान्त को निभाने की कोशिश 
की, और इसमें कोई सन्देह नहीं कि दर्शकों ने इन नाटकों का सहर्षं स्वागत किया, 
क्योंकि घटनास्थल तथा हंश्यों के सरलीकरण के कारण उन्हें पहले की तरह दृश्यों की 
भीड़-भाड़ से मस्तिष्क प्र ज़ोर नहीं डालना पड़ा। कार्नाइ की प्रतिष्ठा इतनी बढ़ गई 
कि अन्य नाटककारों ते भी उनके क़दमों पर चेलना शुरू कर दिया ओर वे अपने नाटकों 
में एक दिन में एक स्थान पर केवल एक ही घटना का समावेश करने लगे। 

कार्नाइ स्वयं इन सिद्धान्तों के अनुसार चलने में काफी कठिनाई का ग्रतुभव 
. करते थे ; और स्पेनी नाटक डान जुश्माँ के रूपान्तर में मोलियर ने स्वयं एक-दो स्थानों 
पर इनका उल्लंघत किया है। लेकिन रासीन को इन सिद्धान्तों को निभाने में कोई 
कठिनाई नहीं हुई, क्योंकि वे दुखान्त कथा की तीर परिणति का ही चित्रण करना 
पसन्द करते थे। बालटेयर ने भी कार्नाइ और रासीन का ही अनुकरण किया | तीन 
शताब्दियों तक इस प्रकार फ्रांसीसी चाठक नाटकीय अन्विति के इन बन्धनों में जकड़ा 
रहा और जब तक विक्टर हाय गो ने हरतानी की रचना नहीं की तब तक नाटक को 
इन बन्धनों से मुक्ति न मिल सकी; यद्यपि अन्य देशों में वाटकंकारों ने बहुत पहले 
अपने को पअ्रन्वितियों से मुक्त कर लिया था । 

हरनानी के प्रकाशन के साथ ही नाटकीय अ्रन्विति के सिद्धान्तों की नींव हिल 
गई । फ्रांस के नाठक पर इन कुप्रभावों को अक्सर बढ़ा-चढ़ाकर बताया जाता है; हम 
कम से कम यह तो मान नहीं सकते कि इन सिद्धान्तों का पालन करने के कारण 
भोलियर, रासीन तथा फ्रांस के भ्रन्य नाटककारों की उपलब्धि में वास्तव में कुछ कमी 
आयी । परन्तु इसके साथ ही इंग्लेंड और स्पेन ने इने सिद्धान्तों को अस्वीकार कर 
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ठीक ही किया। श्राज के युग में कोई नाटककार इन सिद्धान्तों की परवाह नहीं 
करता । लेकिन फिर भी यदि कोई नाटककार घटनाओं की एक लम्बी कड़ी को लेकर 
नाटक लिखने का प्रयास करता है श्रौर साथ ही उसे सरल और प्रभावपूर्णा रूप से 
प्रस्तुत करना चाहता है, तो आज भी उसे किसी न किसी सीमा तक इन सिद्धान्तों का 
पालन करना ही पड़ता है ; उदाहरण के लिए ड्यूमा के फ्रासिलान में और इब्पन 
के गोस्ट्स में । 

9वीं शताब्दी के दो बड़ नाटककारों को जब हम अनजाने ही 7वीं और 
8वीं शताब्दी के समालोचकों द्वारा प्रतिपादित पुराने सिद्धान्तों का पालन करते हुए पाते 
हैं, तो लगता हैं कि इन सिद्धान्तों में श्रन्तत: कुछ न कुछ तथ्य श्रवश्य हैं। ये सिद्धान्त 
कथानक को सरल और विन्यास को सुदृढ़ बनाने में सहायक होते हैं--और थे बातें 
अधे-मध्ययुगीन नाटकों के लिए श्रत्यन्त आवश्यक थीं । इस प्रयास का परिणाम दुर्भाग्य- 
वश अवबांछनीय रहा, इससे इनकार नहीं किया जा सकता; लेकिन फिर भी इसका 
उदेद्य बुरा न था । 


परिटिष्ट- 


कुछ ऐपे प्रदनों की एक तालिका सुकका देना उपयुक्त होगा जिन्हें प्राचीन अथवा 
आधुनिक किसी भी नाटक का अ्रध्ययत्त करते समय विद्यार्थी अपने सम्मुख रख 
सकता है | 

(क) क्‍या इस नाटक का कथानक एक ही है ? अथवा नाठक की कहानी 
दुृहरी या तेहरी है ? यदि कहानियाँ दो या तीन हैं तो उनमें-से कौन-सी कहानी कथा- 
नक का मूल आधार है ? उप कथा. नाटक की संगठना से सम्बद्ध है श्रथवा स्वतन्त्र है, 
प्रथवा बाहर से जोड़ दी गई ? एक से अधिक कथाओं के होने से पाठक का ध्यान 
बट जाता है अथवा उप कथा अपने विरोधी स्वरूप के द्वारा मूल कथा को और भी 
बल देती है ? क्‍या नाटक में ग्रनाटकीय तत्त्व नहीं हैं, जेसे महाकाव्य या गीति-काव्य 
या भाषण या वर्णन आ्रादि के तत्त्व ? यदि ऐसा है तो ये बाहय तत्त्व नाटकीय 
रोचकता में कितना हस्तक्षेप करते हैं । 

(ख) क्या नाठक में प्रारम्भ से अन्त तक कोई मौलिक द्वन्द्द है जो पाठक को 
ग्राकषित रखे ? यदि है तो यह हन्द्र क्या है ? यह हन्द्र किन चरित्रों द्वारा श्रागे बढ़ता 
है अर्थात्‌ उसके उभयपक्षीय चरित्र कौन हैं ? क्‍या दोनों ही पक्ष अपने श्राप को अपनी 
बुद्धि से सही और न्यायसंगत मानते हैं ? झ्रथवा उनमें से एक पक्ष नितान्त न्याययुक्त 
और दूसरा एकदम ग़लत है ? किप्त चरित्र के साथ आपकी सहानुभूति है ? श्रोर क्‍यों 
इन्द्र के परिणाम से आप सन्तुष्ट हैं ? यदि नहीं तो क्‍यों नहीं ? क्या नाटककार नें 
भ्रपने चरित्रों के साथ पूर्ण न्याय किया है ? भ्रथवा क्या उसने अपने चरित्रों से बलात 
वह करवाया है जिसे अन्यथा वे न करते ? श्रौर यदि ऐसा है तो क्या इससे नाटक में 
आपकी रुचि पर आघात पहुँचा है ? 

(ग) नाटक प्रारम्भ होने से पहले क्या हुम्ना ? कहानी के क्रिस स्थल से नाटक- 
कार कहानी प्रारम्भ करता है और किस स्थल पर उस्ते समाप्त करता है ? प्रारम्भ 
और ग्रन्त के इन स्थलों के बीच का कथानक नाटककार ने क्‍यों चुना ? क्‍या 
नाटककार का यह निर्णय उचित था ? नाटक को प्रारम्भ से ही आप समझ सकें 
इसके लिए कथानक के पूर्व अंश की सूचना क्या नाटककार ने आपको दी ? कथानक 
के विकास की कोन-सी पद्धति नाटककार ने अपनायी है ? क्या सभी भ्रावश्यक सूचनाएँ 
और विश्लेषण उसने प्रारम्भिक हृश्यों में ही दिये हैं ? प्रथवा क्या उनसे आकर्षक 
रहस्य बाद के अंकों के लिए सुरक्षित रख छोड़े हैं ? यदि उसने ऐसा किया है तो क्‍या 
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ठीक किया है ? क्या ऐसी किसी बात को बताने में नाटककार असफल रहा है जिसे 
जानकर ही आप रंगमंच पर नाटक को अच्छी तरह से समझ सकते ? क्या नाटककार 
ने कहीं ध्यान-लाधव के सिद्धान्त का उल्लंघन किया है ? 

(घ) नाटक का मूल विषय क्या है ? क्‍या नाटक इस विषय पर आदि 
से अ्रन्त तक सुस्थिर रहता है ? अथवा क्या कहानी श्रवान्तर विषयों की ओर भटक 
जाती है ? क्‍या नाटक में कोई ऐसा भी हृश्य है जो हटाया जा सकता हो ? यदि ऐसा 
है तो उसे नाटक में क्‍यों रखा गया ? क्या नाटककार किसी ऐसे हृ्य को रखने में भी 
अ्रसफल हुआ है जिसे नाटक के अ्रभिनय में दिखाय। जानता चाहिए ? यदि ऐसा है तो 
इस भूल का क्वोई उपयुक्त और सही कारण भी क्या श्राप खोज सकते हैं ? क्या नाटक- 
कार ने कोई ऐसा हृश्य नाटक में नहीं रखा, जिसकी भ्राशा वह आपके मन में उत्पत्त 
कर देता है ? 

(डः) क्‍या नाटक में श्रापकी रुचि श्रादि से अन्त तक निरन्तर बढ़ती रहती है ? 
यदि नहीं तो उसमें व्यवधान कहाँ पड़ता है ? और ऐसे प्रत्येक स्थल पर व्यवधान का 
कारण क्या है ? अ्रपनी रुचि का एक रेखाचित्र बनाइये जिससे कि आप ठीक विदले- 
षण कर सकें । 

(च') नाटककार ने नाट्य-रूढ़ियों का उपयोग किया है ? इनमें से कौन-कौन- 
सी रुढ़ियाँ स्थायी और झावश्यक हैं ? कौन-सी अस्थायी हैं श्रोर उस नाटक के लिए 
विशिष्ट हैं ? क्या नाटक में कोरस है ? यदि है तो उसके क्‍या नाटकीय प्रयोजन हैं ? 
क्या नाटककार ने स्वगत-कथन का उपयोग किया है ? यदि हाँ तो क्या यह उपयोग 
आपको नाटक सम्बन्धी तथ्य बताने के लिए किया गया है ? ग्रथवा क्‍या स्वगत-कथन 
का उपयोग केवल चरित्र के विचारों और भावों को रंगमंच' पर शअ्रभिव्यक्ति देने के 
लिए किया गया है ? क्‍या ऐसे स्वगत-कथनों का भी उपयोग किया गया है जो सीधे 
दर्शकों को सम्बोधित हैं ? क्‍या नाटककार ने चरित्रों द्वारा कान लगने की चतु- 
राई का भी उपयोग किया है ? और इन सब बातों में क्या लेखक श्रपने पूब॑वर्ती 
नाटककार की परम्पराश्रों का ही उपयोग कर रहा है ? दूसरे छाब्दों में वस्तु-संगठन 
पद्धति में नाटककार समय के रंगमंच की परिस्थितियों से कहाँ तक प्रभावित है ? 

(छ) क्या श्रापको इस बात का भी प्रमाण मिलता है कि नाटक लिखते समय 
नाटककार की दृष्टि में कुछ विशेष अभिनेता भी थे ? क्या नाठक के किसी भी चरित्र 
द्वारा कोई भी ऐसी बात कही या की जाती है जो उस मूल अभिनेता के लिए उसे 
चरित्र को उपयुक्त बनाने की दृष्टि से रखी गई हो ? और यदि ऐसा है तो क्या इससे 
लेखक के उहृंश्य को समभने में आपको श्रधिक सुविधा मिलती है ? 

(ज) इस बात के क्या प्रमाण आपको मिलते हैं कि नाटककार के मन में अपने 
समकालीन लोगों की और दर्शकों की रुचि-अरुचि और उनकी सम्मतियों का भी 
प्रभाव पड़ा है ? क्या तत्कालीन दर्शकों के प्रति नाटककार ने कोई सीघा-साथा भावेदन 
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भी किया था ? क्या ऐसी युक्तियों का प्रयोग किया गया है कि दर्शक प्रशंसा में तालियाँ 
बजाएँ ? जिन लोगों के लिए मूलतः नाटक की रचता की गई है, उनके आराचार-व्य- 
वहार, उनके विद्ञासों और परम्पराप्रों पर भी क्या नाटक कोई प्रकाश डालता है ? 
नाटक की प्रभावशीलता क्या स्थानीय और तत्कालीव मात्र है, अथवा सार्वभौभम और 
सर्वेक्ालीन है ? 

(फ) क्‍या नाटक सचमुच जीवन का यथार्थ चित्र है ? क्‍या चरित्र यथाथे है ? 
क्या वे सचमुच जीदन में पाये जा सकते हैं ? और यदि हाँ तो क्‍या उन्होंने जीवन में 
वेता ही व्यवहार किया होता जसा वे दाठक में करते हैं ? क्या कथानक सुसम्बद्ध 
और वृक्तिसंगत है ? नाटक का परिणाम क्‍या स्वाभाविक और अवश्यम्भावी है, अथवा 
वह हठात ऐसा रखा गया है ? क्या नाटक की कथा नाटककार के स्पष्ट प्रयासों से 
विक्षत हो गई है ? क्या आकस्मिक घटनाग्रों का प्रभाव नाटक के कथानक पर पड़ता 
है ? यददि हाँ तो क्या इन से बचा भी जा सकता था और क्या इनसे बचा भी जाना 
चाहिए था ? क्‍या नाटक में कहीं कोई ऐसा चरित्र है जिसकी कोई संगति नाटक के 
कथानकों के साथ न हो ? यदि ऐसा है तो क्या इससे नाटक में आपकी अभिव्यक्ति पर 
ग्राधात पहुँचता है ? और यदि नहीं तो क्यों ? क्‍या आकस्मिक घटनाएँ सतकंता के 
साथ श्रायोजित की गई हैं ? और यदि ऐसा है तो क्या उनकी संगठना इस प्रकार की 
गई है कि वे स्वभाविक मालूम हों ? और ऐसा कैसे किया गया है ? 

(ञअ) नाटक के लिखने में नाटककार का कया उद्देश्य है ? क्या नाटककार ने 
किसी एक चरित्र को ही विविध रूपों में चित्रित करने के लिए नाटक लिखा है, 
और क्या दूसरे चरित्र उसके सहायक मात्र बतकर आते हैं। क्या नाटककार का उद्देश्य 
जीवन का यथार्थ चित्र प्रस्तुत करना था भ्रथवा वह जीवन के आदर्श रूप को चित्रित 
करना चाहता था ? क्या नाटककार का उद्देश्य किसी सिद्धान्त का प्रतिपादन था ? 
क्या नाटक से किसी सिद्धान्त की पुष्टि होती है ? और यदि हाँ तो क्या ऐसा करना 
ही नाटककार का सप्रयास उद्देश्य था ? अथवा जीवन का जो चित्र उपस्थित किया 
. ग्रया है, उसका यह श्राकस्मिक परिणखाममात्र है ? क्‍या नाटक का कोई नेतिक महत्त्व भी 

है ? आपके ऊपर नाटक का क्‍या प्रभाव पड़ा ? नाटक ने आपकी चेतना को ऊपर 
उठाया है शभ्रथवा उसे दबा दिया है ? 

(ट) क्‍या यह नाटक व्यापार-अ्रन्विति के सिद्धान्त का पालन करता है ? क्‍या 
इसमें स्थान-अन्विति ओर कान-प्रन्विति के सिद्धान्तों का पालन किया गया है ? यदि 
इनमें से किसी का पालन किया गया है तो क्‍यों? और क्‍या ऐसा करना श्राव- 
श्यक था। ऐसा करने से नाटक को लाभ पहुँचा है या हानि ? काव्यगत न्याय के 
सिद्धान्त का भी पालन नाटक में किया गया है ? यदि नहीं तो क्या उसका 
पालन किया जाता चाहिए था ? क्या नाटककार किसी एक चरित्र-विशेष के 
साथ अनुचित रूप से सहानुभूति करता है ? क्या वह चरित्रों में किसी एक को 
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नापसन्द भी करता है ? यदि हाँ तो समूचे नाटक पर इसका प्रभाव अच्छा पड़ता है 
या बुरा ? 

(5) कया श्राप सफलतापूर्वक नाटक का वर्गीकरण कर सक्षते हैं ?--्र्थात्‌ 
क्या नाठक त्रासदी हैया मेलोड़ामा, कामदी है या प्रहमत, ऐतिहासिक नाटक 
है या नाटकीय श्राख्यायिका, रूमानी कामदी है या श्राचार-कामदी ? श्रथवा वह 
दो या अधिक प्रकारों का सम्मिश्रण है ? यदि हाँ, तो किन प्रकारों का ? और निश्चित 
नाटक-प्रकारों का यह उल्लंघन क्या श्रापके श्रानन्द में बाधां डालता है ? 


जन हक 
परिदिष्ट--2 


अविग, हेनरी (838-905) 
प्रसिद्ध अभिनेता तथा रंगशाला व्यवस्थापक जो महारानी विक्टोरिया के राज्य- 
वाल के भ्रन्तिम तीस वर्षों में लंदन के रंगमंच पर छाया रहा । 


ऑजिये (820-889) 
फ्रांसीसी नाटककार और कवि । 


आबितयाक (604-674) 
नाटक-साहित्य पर लिखने वाले एक महत्त्वपूर्णों फ्रांसीसी लेखक, जिन्होंने नाट- 
कीय अन्वितियों पर बहुत जोर दिया | 


णएज़ियेन 


यूनान की पौराणिक गाथाग्रों में वशित तीन सौ हाथों वाला एक देैत्य । 


शेरिस्टोफ़ेनेज्ञ (448-380? ई० पू०) 
यूनानी नाटककार; चालीस कामदियों के रवयिता, जिनमें से ग्यारह 
उपलब्ध हैं । 
शरियन (7वीं शताब्दी ई० पू०) 
एक श्रद्धं पोराणिक यूनानी कवि एवं संगीतज्ञ; डायोनीशस देवता के 
पृजा-उत्सव पर गाए जाने वाले गीतों को नया रूप और पूर्येता प्रदान की । 
दि ५ रा (5 5 465 रद पृ०) 
नी प्रसिद्ध आासदी कवि; झनेझः जासदियों की रचना की, जिनमें सात 


है श्र 
श्थ्य 
3| 
| 
हि 
/णे 


भोलियर के प्रसिद्ध नाटकों के प्रमु का सफल फ्रांसीसी अभिनेता । 
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कार्नाई, पियेर (606-64) 
फ्रांसीसी नाटककार उदास चरित्र वाले नायक-नाथिकाशओ्रों के चित्रण में विशेष 
सफल । 


काठज़ेबू, वॉन (76-89) 
जन नाटककार; दो सौ से अधिक नाटकों के रचयिता, सेंट पीटसंवर्ग के कोर्ट 
थियेटर के निर्देशक । 


काँग्रीव ([670-]729) 
आचार- कामदी के सर्वेश्रेष्ठ अंग्रेज़ी लेखकों में एक । इनके नाटकों में दि ओल्ड 
बेचलर, दि डबल डीलर और लव फॉर लव प्रसिद्ध हैं । 


कॉलिन्स, विलियम विल्‍्की (824-889) 
अंग्रेजी उपन्यासकार । 


किडर 
श्रग्रेज़ नाटककार; अपने समय का अच्छा त्रासदी लेखक । 


कीन, एडमंड (]787-833 ) 
त्रासदी अभिनेता; शेक्सपियर के श्रॉयेली, मंकबेथ और हैमलेट के भ्रभिनय में 
विशेष ख्यातिप्राप्त की । 


कृविये (।773-838) 
महान्‌ फ्रांसीसी प्रकृतिवादी दार्शनिक । 


कंबेल, टॉसस ([777-855) 
प्रसिद्ध अंग्रज़ी कवि, वीर रस की कविताओं में झ्रधिक ख्याति प्राप्त की । 


कल्डरॉन (!600-8) 
लोप द वेगा के उत्तराधिकारी स्पेन के महान्‌ नाटककार; लगभग दो सौ लिखित 
नाटकों में से सौ प्राप्त हैं । ड्राइडन, गेटे, शेली आदि इनके ऋगणी हैं। 


गॉल्जी ([720-806) 
इटली का नाटककार । 
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गॉलिये ((573-633) 
फ्रांसीसी अभिनेता, प्रमुखतः प्रहसन-मभिनेता 


ग्रीन, रॉडर्ट ((560-592) 
अंग्रेज नाटककार जिसने अनेक रूपों में रचनाएं कीं । 


गेटे (;749-832) 
जम॑नी के प्रसिद्ध कवि, नाटककार और चित्रकार; विविध काव्य-प्रन्थों व 
नाटकों की रचना की । 


गेरिक, डैविड ([77-79) 
प्रसिद्ध श्रग्रेज अभिनेता, रोक्सपियर के नाटकों के प्रधान पात्रों का कुशल 
ग्रभिनय किया और अपने समय की अभिनय शेली को नया रूप दिया । 


चपमेन, जाँज्े ([559-]634) 
कवि और नाटककार । 


जूडेरमान, हमेंन ([857-]928) 
जमेत नाटककार एवं उपन्यासकार; मुख्य रूप से अपने नाटकों के लिए प्रसिद्ध । 


जेस्स, विलियम (842-60) 
अमरीकी दाशेंनिक । 


टेन, हिपोलाइट (828-83) 
फ्रांसीसी कलाकार एवं झालोचक; फ्रांस सम्बन्धी इतिहास ग्रन्थों के अतिरिक्त 
अ्रग्रेजी साहित्य का भी इतिहास लिखा । 


टेरेन्स (90-]59 ई० पू०) 
रोम के कवि; 6 नाठकों की रचना की । 


डायमीसियस 
यूनान के प्रकृति-देवता; यूनान के विविध नाट्य-छूपों का प्रारम्भ और विकास 
इन्हीं के जीवन-वृत्त से सम्बन्धित पूजा-विधानों से हुआ । 
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ड्राइडन (63-7/00) 
श्ग्रेज लेखक जिसने साहित्य के विभिन्‍त क्षेत्रों में रचनाएँ की । 


थॉन डाइक 
प्रसिद्ध श्रग्रेज अभिनेत्री । 


थियॉक्िद्स (तीसरी शताब्दी ईसा पूर्व) 
यूनाती कवि; विशिष्ट नाट्य-काव्य “इडिल' में लिखित कई रचनाश्रों में 
सिसली के ग्रामीण जीवन का सफल चित्रण किया । 


थेसपिस (छठी शताब्दी ई० पू०) 
यूनानी कवि; कोरस और उसके नेता के अतिरिक्त एक श्रन्य पात्र का सर्वप्रथम 
इन्होंने प्रयोग किया । 


प्लांडा (796-880 ) 
अंग्रेज नाटककार । 

प्लादस, टाइटस मेकियस (254-84 ई० पू०) 
रोम के प्रसिद्ध कामदी नाटककार, इनके लिखे बीस नाटक उपलब्ध हैं। स्वयं 
मेनांडर का अनुकरण किया और मोलियर, शेक्सपियर आ्रादि के लिए आदर 
बन गए। 

फ्लेचर, जॉन (579-625) 
अंग्रेज कवि और नाटककार | 


प्लाबेर, गुस्ताव (82-880) 
फ्रांसीसी उपन्यासकार जो अपनी वर्रान-शैली के लिए प्रसिद्ध है। उसका सबसे 
प्रसिद्ध उपन्यास मदाम बोवारी है । 


फ़िख, वलाइड (865-909) 
प्रमरीका का एक बहुत ही प्रिय नाटककार, जिसने लगभग पचास नाटकों की 
रचना की । 


फ्रीटाग (86-895) 
जमंन नाटककार प्रौर उपन्यासकार । 
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ऋडरिक (800-876) 
प्रसिद्ध फ्रासीसी अभिनेता, त्रासदी और कामदी दोनों के सफल अभिनेता । 


बरनहाट, सारा (845-]923) 
प्रसिद्ध फ्रांसीसी अभिनेत्री । 
बरबेज, रिचार्ड ((567 ?-69) 
श्रग्रेज़ अभिनेता तथा चित्रकार: शेक्सपियर तथा शअ्रन्य नाटककारों के त्रासदी 
नाठकों के प्रधान पात्रों का कुशल श्रभिनय किया। 
ज्ाउतिंग, रॉब् (82-89) 
अंग्रेज कवि एवं नाटककार; इनके नाटक रंगमंच की श्रपेक्षा साहित्यिक 
ग्रध्ययत के लिए ही अधिक उपयुक्त सिद्ध हुए । 
ब्वालो (636-7]) 
एक फ्रांसीसी श्रालोचक, जिसने फ्रांसीसी साहित्यऔर नाटक को बहुत प्रभावित 
किया । 
बाँवील (823-89]) 
फ्रांसीसी कवि शौर नाटककार, इन्होंने एक दर्जन काव्य-नाटकों की रचना की । 
बुनेत्यार, फ़ॉदिनाँ ((849-906) 
फ्रांसीसी श्रालोचक । 
बेकर (88-890 ) 
अमरीकी अभिनेता, व्यवस्थापक तथा नाटककार । 


बोगार्ट ([584-66) 
अंग्रज़ नाटककार । 


बीसाहों (732-99) 
फ्रांसीसी वाटककार और सगीतज्ञ; कामदी नाटकों की रचना की । 


भ्यूसे ([60-857) 
रोमांटिक स्कूल का फ्रांसीसी कवि, जिसने कई सुन्दर नाटक लिखे । 
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मांजोनी ([785-]873) 
इतालवी उपन्यासकार और कवि । 

गालों, जूलिया (866-950) 
प्रसिद्ध अमरीकी अभिनेत्री; रेक्सपियर के सुखान्त नाटकों की नायिका के रूप में' 
सफल अभिनय किया । 

सेलाण्डर (342-292 ई० पू०) 
एथेन्स के कवि; कामदी नाटकों की रचना की, जिनमें एथेन्स के तत्कालीन 
जीवन का चित्रण किया । 


मंसिजर, फ़िलिप (583-640) 
नाटककार । | 


सोलियर (622-73) 


प्रसिद्ध फ्रांसीसी नाटककार और अभिनेता; ]5 कामदियों की रचता 
की । 


सालों (564-93) 
शेक्सपियर के समकालीन प्रसिद्ध अंग्रेज़ नाटककार; एलिजाबेथयुगीन नाटक 
के विकास में महत्त्वपूर्ण योग दिया | 6 नाटकों की रचना की । 


यूरिपिडीज़ (5 शताब्दी ई० पू०) 
यूनान के तीन बड़े त्रासदी लेखकों में से एक; प्रतिदिन के जीवन से कथानक 
लेकर सर्वप्रथम नाटक रचे । 


राचेल (82-58 ) 
प्रसिद्ध फ्रांसीसी अभिनेत्री, फ्रांस की सर्वश्रेष्ठ अभिनेत्रियों में से एक । 


रास्ता, एडमंड (868-98 ) 
फ्रांसीसी नाटककार, काव्य-नाटकों की सफल रचना की। 


रासीन (639-699) 


फ्रांसीसी नाटककार, कॉर्नाइ के समान ही सत्रहवीं शताब्दी का महान्‌ नाठक- 
कार । 
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राशियस, विवष्टस (पहली दाताब्दी ई० पू०) 
रोम का हास्य अभिनेता । 


एरशेल(०835-642) 
प्रसिद्ध फ़रांसीसी नाटककार एवं नीतिन्न, पेरिस में सर्वेप्रथम स्थायी रूप से 
व्यवसायी मंच स्थापित किया | 


रेनॉल्डस, ( ]723-92) 
प्रसिद्ध अंग्रेज चित्रकार; रायल अकादेमी श्रॉफ श्रार्टस के प्रथम अध्यक्ष । 


लावेल (8]9-]8/) 
ग्रमरीकी कवि, निबन्धकार तथा राजनीतिज्ञ । 


लेसिय, गार्टोल्‍ड एफ्राइम (729-8[) 
जमनी के नाटककार और आलोचक, लगभग 6 त्रासदी और कामदी नाटकों 
की रचना की । मेकाले ने इन्हें जर्मनी का प्रथम महान आलोचक माना था। 


लेम्ब, चाल्से ([775-]834) 
प्रम्मिद्ठ अंग्रेज लेखक तथा कवि; शेक्सपियर के नाठकों की कथाओं को बच्चों के 
लिए लिखा शौर शेक्सपियर तथा श्रन्यः नाटककारों पर समीक्षात्मक ग्रन्थ 
लिखे । 


लोग द बेग। ([562-635) 


बहुमुखी प्रतिभावान स्पेनी कवि और नाटककार; दो हज़ार से श्रधिक कवि- 
ताओ्नों श्रौर नाटकों की रचना की । स्पेन के नाट्य साहित्य के विकास में महान्‌ 
योग दिया । 


लेझबे (807-903) 
फ्रांसीसी कवि, उपन्यासकार, और प्राध्यापक | बहुत-सी एकांक्री कामदियाँ 
लिखीं ओर स्क्रीब और लेबिके के साथ"कई नाटक प्रस्तुत किए । 

बॉह्टेयर (694-778 ) 


फ्रांसीसी दाश्शनिक, कवि, नाटककार तथा महान्‌ साहित्यकार; ताटकीय क्षेत्र 
में श्रद्धितीय स्थान । 


परिशिष्ट-2 [.4 0) 


वेंगनर (83-83 ) 
जरमती के प्रसिद्ध संगीतकार और मह!न्‌ आपेरा निर्माता; इनकी रचनाश्रों में 
काव्य, संगीत और चित्रकला का सुन्दर समन्वय मिलता है । 


बेब्स्टर, जान (?--634) 
अंग्रेजी नाटककार, उनके दो नाटक अत्यधिक प्रसिद्ध हुए : दि ह्वाइट डेविल 
(6]2) और ड्चेप श्रॉफ माल्‍्फी (64) । उनके जीवन के विषय में 
विशेष ज्ञात नहीं है | सम्भव है प्रसिद्ध कामदी श्रभिनेता जान वेब्स्टर वे ही हों 
रन्तु निश्चयपूर्वक कुछ कहा नहीं जा सकता । 


इलेगल ([79-]749 ) 
प्रसिद्ध जमंन नाटककार; सुन्दर कामदी एवं त्रासदी के लेखक, जिनमें कुछ 
ऐतिहासिक हैं । 


शिलर ([759-803 ) 
जमंन कवि । 


शेरिडन, रिचार्ड ब्रिन्सले ([75-86) 
श्ंग्रेज नाटककार, अभिनेता और वक्ता; व्यंग्य हास्यपुर्णो लगभग आठ काम- 
दियों की रचना की । 

जेलिंग ([775-854 ) 
जमंत दाह निक तथा दहनशास्त्र का प्रोफेसर । 


स्क्रीब (79-86]) 


फ्रांसीसी नाटककार, चार सो से श्रधिक नाटकों के रदयिता, 'सुबद्ध-नाटक 
के प्रवर्तक । | 

स्टेंडल ([783-842) 
फ्रांसीसी लेखक । 

सर रिचार्ड जेब (84-005) 
अंग्रेज लेखक तथा समीक्षक सॉफाॉवलीज के नाटकों का अनुवाद समीक्षात्मक 
टिप्पणियों के साथ किया । 
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सार्द (63-908) 
फ्रांसीसी नाटककार; स्क़ीब के उत्तराधिकारी नाट यशिल्प के कुशल कलाकार, 
किन्तु कृत्रिम और निर्जीव पात्रों की सृष्टि की । 


सॉफ़ॉक्लीज्ञ (496-406 ई० प्‌०) 
यूनान के सर्वश्रेष्ठ तीन नाटककारों में से एक; सात नाटक प्राप्त हैं। इनमें से 
एंटीगनी और इडिपस रेकक्‍्स अधिक प्रसिद्ध हुए। मानव जीवस का सम्यक 
और आदशंपरक चित्रण किया; नाटकों में दो पात्रों से बढ़ाकर तीन पाछ्रों 
का विधान सर्वेप्रथम इन्हीं ने ही किया । अरस्तू ने त्रासदी का विश्लेषण इन्हीं केः 
ताटकों के आ्राधार पर किया । 


साल्वीनी (829-]96) 
इटली का प्रसिद्ध अभिनेता । 


सासे (827-899) 
प्रसिद्ध फ्रांसीसी नाटक समीक्षक, जिप्के अनेक अनुयायी थे । 


सब्नी, सर फिलिप (554-86) 
प्रायरलेण्ड के सुप्रसिद्ध कवि । 


है नेका (4 ई० पृ०--१ ७ ई०) 
रोम का नाटककार, दाशेनिक एवं राजनीतिज्ञ। इसके ताटकों का बहुत अधिक 
ऐतिहासिक महत्त्व है, क्योंकि रोम में इसी के प्राचीन नाटक उपलब्ध हैं । 


श 


हन 


ताटककार फील के एक नाटक की एक दुृश्चरित्रा पात्री जिसके नाम का 

प्रयोग छिनाल स्त्री के प्रतीक के रूप में श्रन्य परवर्ती नाठकक्ारों ने किया । 
ह॒ब्यू, पॉल (857-9]5) 

फ्रांसीसी उपच्यासका र और नाटककार; नाटकों में सामाजिक कुरीतियों पर 

चोट की । 


होगाथे ([697-[764) 
अंग्रेज़ी चित्रकार । 


हॉप्टमान (862-946) 
जमन नाटककार और उपन्यासकार; कई प्रसिद्ध त्रासदियाँ लिखीं । 


हाथॉन (804-864) क्‍ 
स्कारलेट लेटर और हाउस ऑफ दि सेविन गेबिल्स का प्रसिद्ध लेखक । 


हा गो, विक्‍्टर मैरी (802-85) 
प्रसिद्ध फ्रांसीसी कवि तथा नाटक और उपन्यास । लेखक फ्रांसीसी साहित्य में 
स्वच्छन्तावादी धारा के नेता-प्रवतेंक । 


हॉरिगन, एडवर्ड 
ग्रमरीकी अभिनेता: रंगमंच व्यवस्थापक तथा नाटककार । 


अन्विति 
झभिनटन 
अविशिष्ट स्थान 
आचार-कामदी 
ईहा 
उच्च-कामदी 
उद्घाटन 
एकालाप 
'कृथानक 
कल्पना-नाटक 
गाथागीत 
गाथागीत-प्रॉपेरा 
गीतात्मक प्रहसन 
चरित्र, पात्र 
चरित्र-कामदी 
तल-बत्तियाँ 
हृश्य-कविताएं 
हृश्यबंध 
ध्यान-लाघव (का सिद्धान्त) 


नाट्य-रूढ़ियाँ 
नाट्य-वृत्ति 
प्ररूपण 
पश्च-पर्दा 
पराठय-नाटक 
पात्र-निंच्पण 
पुराख्यान 
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प्रतिनिधान 
प्रतीति-छल 
पाइवे-पट 

फ्रेमी मंच, । 
तसवीरी फ्रम वाला मंच | 
बहु-हर्य-विधानत 
भवन-सहश हृश्यबंध 
भडती 

भावात्मक कामदी 
मध्यस्थल 

धनोवेग 
मुखोौटा-कामदी 

मृक नाटिका 
मंच-चित्र 

मंचाग्र 

रक्त-त्रासदी 
रंग-भवन | 
प्रक्षागह 

रंगद्वार, रंग-मुख 
रंगस्थली 

रूढ़ पात्र 

रूप-बंध 

रोमांस कामदी 

रौद्र स्तोन्न 

विडंबन 
विडंबनकारी 
वीरताप्रधान नाटक 
वृत्त-नाटक 
वेष-प्रधान नाटक 
व्यापारमुलक हृदय 
शोभा-मंच 
शौयें-अआाख्यायिका 
संगीत-कामदी, संगीतक 
संभाव्यता 
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साहसिक-भ्राख्यायिका ए०६॥855६४घ8९-707406 
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ख्रनुक्रमणिका 


अंक 22, 35, 36, 38, 40, 45, 74, 77, 400 | 
ग्रतिरंजित नाटक 53, 66, 0!, 24॥ 
 श्रन्चिति 50, 452, 53, 54, 57, 58, 59, 60, 64, ॥62 ; 


अभिनय 2, 2, 6, 7, 8, 9, 20, 23, 29, 32, 34, 72, 79, 
89, 32, 44 । 


प्रभिनिता 2, 3, 7, 22, 23, 9, 30, 7, 72, 73, 89, 93, 38, 
39, 42, 44, 45, 47, 53 ॥ 

आख्यायिका-मुलक नाटक 65। 

ग्राचार-कामदी .. 4, 65, 65, 22। 

उच्च-कामदी 65, 66, 89 | 

300 932 औ 


कथानक 2, 3, 30, 33, 37, 38, 50, 58, 80, 8, 85, 86, 88, 
90, 06, , 9, 48 । 


कथावस्तु 4, 66, 77, 42, 43, 48, 54। 

कल्पना-नाटक 44, 46। 

कामदी 2, 4, 6, 3, 6, 8, 9, 20, 22, 24, 28, 38, 4, 44, 
45, 48, 49, 53, 54, 57, 59, 6, 63, 65, 66, 67, 7, 74, 
75, 85, 89, 90, 92, 02, 26, 54, 55, 6॥ 


कार्य-व्यापार 9, 0, , 3, 34, 37, 50, 53, 54, 58, 60, 70, 72, 
8, 88, 9], 93, 97, 99, 00, 0।, 08, 09, !, 27, 
3, 47। 


कोरस 3, 9, 29, 30, 33, 76। 
काव्य-नाटक 42, 79, 22, !46, 48, 50॥ 
क्रिया-व्यापार !, 30, 3!, 35, 66 | 
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गाथा-आपेरा 63 | 

चरित्र 50, 84, 89। 

चरित्र-चित्रण॒ 2, 77, 8।॥ 
तल-बत्तियाँ 28, 34, 36, 37, 75। 


त्राससी 3, 4, [!, 6, 8, 9, 25, 30, 33, 38, 49, 5, 53, 
54, 56, 57, 58, 59, 6, 62, 63, 64, 65, 66, 67, 70, 
7], 75, 76, 78, 85, 87, 88, 0, 02, 0, 3, !4, 
47, 22, 23, 25, 4], 52, 53, 54, 55, 57। 


तअतरासदी-कामदी 64, 65, 67। 

हृदय 24, 36, 40, 45, 60, 6, 74, 47, 2। 
. हृद्यबंध 35, 36, 38, 39, 74। 

हृश्य-वाहन 32॥ 


हृश्य-सज्जा 27, 28, 29, 3, 32, 34, 35, 36, 37, 38, 72, 74, 
58 | 


नृत्य-गीत ताटक 6। 


नाट्य-गृह. 30, 32, 49, 52, 56, 59, 60, 69, 70, 80, 99, 3[, 
32। 


नाठ्य-प्रदर्शन 4, ], 27, 29, 30, 3, 38, 4], 48, 74 ॥ 
जाट्य-पद्धतियाँ 38, 39, 32, 44 । 

नाट्यशाला 3, 53, 305, 2, 3, 423 | 

प्रहतन 53, 54, 57, 6], 65, 66, 67, 22, 24, 45, 6। 


पाठय-नताटठक 47, 63, 438, 439, १40, 44, 43, [44, 435, 
46, 453॥ क्‍ 


पद्म-ताटक 439, 444, 45| 

पररूपण 5, 7, 8 ॥ 

पात्र 76, 78, 79, 80, 8, 86, 87, 9, 2, 49, 50 । 
औअक्षागहू 30, 46 । 9 


प्रनुक़मणिका 8 8 

पैशन-नाटक 73, 74 । 

भवन-सहश हृश्यबंध (बाक्ससेट) 37। 

भावात्मक कामदी 63॥ 

मिरेकल नाठक 28, 56 । 

मिस्टरी नाटक 0, 3, 42, 63, 74। 

मुखाौटा 28, 30 । 

मुखोाटा-कामदी 35, 65, 74। 

मूक नाटक 5, 69। 

मूक नाटिका 2, 7, 2, 30 ॥ 

मेलोड्रामा [। 

मोरेलिटी नाटक 8, 63 ॥ 

रंगमंच. ], 2, 3, , 3, 4, 5, 6, 7, 20, 23, 25, 27, 28, 
32, 3ऊे 34, 33, 36, 37, 38, 40, 48, 49, 52, 56, 59, 6[,. 
63, 65, 66, 74, 72, 74, 75, 79, 85, 86, 97, 405, ], 


38, 39, 40, 4, 42, 43, 44, 45, 47, 49, 
50, 54, 56, 57, 58, 59, 6 । 


रंग-मुख 34, 36, 37, 38। 

' रंगशाला 2, 3, 4, 4, 45, 27, 28, 29, 30, 3, 32, 33, 34, 
35, 36, 37, 39, 40, 4, 44, 47, 48, 53, 68, 72, 73, 97, 
07, 30, 3, 32, 33, 36, 42, 49, 53, 454 | 

रक्त-त्रासदी 4, 9, 58, 63, 64, 67। 


रूढ़ियाँ 4, 68, 69, 7, 72, 73, 74, 75, 76, 77, 79, 42!, 22 | 
रूप-बंध 420। 

रूप-विधान 34, 40, 47, 97 ।॥ 

वृत्त नाटक 0, 55, 63, 64, 67, 32 । 

वीर कामदी 22॥। 


रे 


वेष-प्रधान नाटक 45, [46, 448 । 
स्वगत-कथन 38, 75, 77, 99, 02 | 
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स्वगृत-भाषण 37, 38, 75, 76, 77, 78, 79।॥ 
संगीत नाठक 30। 

संगीत-प्रधान कामदी 67॥। 

संरचना 3, 4, 58, 96, 53॥ 


संवाद 23, 35, 34, 42,. 53, 60, 70, 74, 79, 98, 34, 45, 
447, 450 | 


शोभा-मंच 32। 


